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rótko Fundament kina 


WARSZAWA. 6 grudnia odbyła 


sza ana. | 35 lat łódzkiej szkoły 


Odbyły się uroczystości Mateusza" Witolda Lesz- 
wa” odbył się, z udziałem | związane z trzydziestopię-  czyńskiego. 

aktorki, przegląd filmów Bar- | cioleciem__ Państwowej _ W. najbliższych latach 
bary Brylskiej. WARSZAWA. | Wyższej Szkoły Filmowej, łódzka szkoła pomoże fil- 
700 filmów i odcinków seriali | Telewizyjnej i Teatralnejim. — mowcom kubańskim w zor- 
zapowiada w przyszłym roku | Leona Śchillera w Łodzi,  ganizowaniu wyższej uczel- 
1 program TVP, w tym głośne | uczelni, której zasługi dla ni filmowej, która kształcić 
włoskie seriale „Marco Polo” | powojennych losów pol- — będzie kadry dla rozwijają- 
i „Ludwig”, a także wiele prze- | skiej kinematografii trudne cych się kinematografii kra- 
bojów. takich jak „Ojciecchrze- | są do przecenienia. Nie — iów latynoamerykańskich. 

słny', „Francuski łącznik, | można wyobrazić sobie __ Obecnie -mimotrudnoś- 
„Dzięń Szakala” i „Hallo, Dolly”. | polskiego kina bez wycho- — ci — powstaje w szkole co 
ŁÓDŹ. Koncert Józefa Skrzeka, | wanków tej uczelni. Od _ rokukilka przedstawień dy- 
autora muzyki do filmu Piotra | 1948 roku jej mury opuściło  plomowych, kilkadziesiąt 
Szulkina „Wojna światów - na- | 352 reżyserów, 392 opera- _ etiud i widowisk telewi; 
stępne stulecie”, zainaugurował | torów i realizatorów telewi- _ nych. Bogate i cenne zbiory 
międzynarodowy przegląd fil- | zyjnych, 642 aktorów i 239 PWSFTViT obejmują ponad 
mów jazzowych. BIAŁYSTOK. | kierowników produkcji.Ab- 3 tysiące filmów. polskich 
„Kło ma i z kim robić praw- | solwenci szkoły pracują (i - i zagranicznych, a także bi- 
dziwsze filmy, spektakle tea | uczą filmowania) w Bulga-  bliotekę o 40 tys, tomów. 
tralne, telewizyjne, estradowa, | rii, Jugosławii i Skandyna- Jubileusz uczczono uro- 
piosenkę o wsi — kiedy nie ma | wii, w Afryce, Azji i Amery- czystym posiedzeniem Se- 
reżyserów, aktorów, scenogra- | ce. W szkole powstałowiele natu, przeglądem etiud zlat 
tów, kostiumologów, muzyków | znakomitych filmów, krót- 1978-83 i dyplomowym 
ze wsi pochodzących, wieśro- | kich i pełnometrażowych, przedstawieniem — sztuki 
zumiejących, wsią, prowincją - | wśród nich „Dwaj ludzie — Sławomira Mrożka „Amba 
losem swoich bliskich, harówką | z szafą” Romana Polań-  sador' w Teatrze Studyj- 
swoich ojców, braci, rówieśni- | skiego, „Rysopis” Jer nym PWSFTViT im. Juliana 
ków — przejętych”: Edward Re- | Skolimowskiego, fot Tuwima. 

dliński w rozmowie z Tadeu- 
szem Mocarskim opublikowanej. 
na łamach miesięcznika „Kon- 
trasty'. TOURS. Marek Piwow- 
ski uczestniczył w retrospekty- 
wie swoich filmów dokumental- 
nych i fabularnych. RYKI, Od 
trzech lat trwa w tym mieście, 
niegdyś powiatowym, remont 
jedynego kina. POZNAŃ. Od 
stolicy Wielkopolski rozpoczął 
tournóe po Polsce znany_za- 
chodnioniemiecki zespół „Tan- 
gerine Dream”, specjalizujący 
się w. filmowych ilustracjach 
muzycznych. HELSINKI. An- 
drzej Wajda i Wojciech Marcze- 
wski uczestniczyli w Dniach Fil- 
mu Polskiego. O! 
20-minutowy dokument „Ślad: 

mi twardej drogi!" o życiu itwór- 
czości znanej poetki warmiń- 
skiej Marii Zientary-Malewskiej 
zrealizował Edward Sulikowski 
z Amatorskiego Klubu Filmowe- 
go  „Grunwald”. WARSZAWA. 
Galeria MDM zorganizowała 
spotkania z Piotrem Szu! 
i Piotrem Bajonem poświęcone 


Zbigniew Buczkowski, Klaus-Peter Thiele I Aleksander Mikołajczak 
Echa września 


Romans z intruzem 


[e W ostatnim dniu sierpnia Mikołajczak, aktor z NRD Klaus 
wiało psyc o w. || 108 miod :oticer otrzymuje - Polec Thile, kalarzynajPlwiak. 
Cskłóceni 2 żelem” to tui |. rozkaz zaopiekowaniasię Niem- Byszardkoy Kain Mrs 
przeglądu filmowego DKF „ŻA” | „oem, który przeszedł na polską _ Zbigniew Buczkowski i Tomasz 
rzy Wojewódzkim Domu Kultu- | Stronę z ważnymi informacjami.  Zaliwski. Operatorem jest Wie- 
ry. poświęconego aktorom lat. Taki jest punkt wyjścia filmu sław Rutowicz, scenografię pro- 
Dadzziesation ) sześćdzieią. | „Romans Z inruzem”, który na — jekuje Zenon Różewicz, a pro- 
tych Jamesowi Deanowi, Paulo- podstawie powieści Wacława  dukcją kieruje w imieniu Zespo- 
wi Newmanowi,  Marlonowi Bilińskiego „Koniec wakacji!” łu „Profil” Krzysztof Kierzko- 
Brando, Richardowi Burtonowi | realizuje Waldemar Podgórski. — wski. 

Jinnyńt W filmie występują: Aleksander 


CZE SOBIE WL 
NAWZAJEM ZAZDROŚCIMY? At 


— Tak, klubów jest wiele, jed 
nak ich działalność jest skrom- 
Rozmowa z węgierskimi gośćmi niejsza | prowadzona z mniejszą 
wyobraźnią. Nasze kluby są 
ogólnopolskiego seminarium DKF wiele bardziej ofiejalnymi in. 
ucjami niż - jak u was -Swo- 
'W końcu listopada zakończyło się w Krakowie dorocz- kodjąziejni się sto- 
ne, już 28 z kolei, Ogólnopolskie Seminarium Polskiej — warzyszeniami. Patronuje im od 
Federacji Dyskusyjnych Klubów Filmowych, od lat przyję-  25lat ministerstwo kultury itere- 
tym zwyczajem organizowane staraniem klubów tereno- nowe biura wynajmufilmów. Nie 
wych — tym razem „Kinematografu” i „Studentów". Po- ma żadnego ogólnokrajowego 
ne było ono, jak już informowaliśmy, kinematogra- — związku, każdy klub prowadzą 
fi australijskiej. Zanim obszernie zrelacionulemy tę km- "instruktorzy biura wynajmu (- 
prezę, przekazujemy kilka o niej opinii klubowych dzić den człowiek zwykle zaj się 
czy z Węgier, którzy od wielu lat uczestniczą w kseiai kilku klubami). Trudno więc, by 
najważniejszych imprezach DKF-owskich. W skład dele- członkowie klubu  przejawiali 
gacji wchodziło piąć osób: Katalin Viahovics, Sandor wyższą aktywność; ich zada- 
Petróczy, Gydrgy Horvkth, Bóla Kurdi i József Hójja. niem _jest oglądanie. filmów, 
Naszym głównym rozmówcą był Sandor Petróczy, dy- przeważnie raznadwa tygodnie. 
rektor oddziału biura wynajmu filmów MOKEP w mieście Kluby działają przy domach kul- 
Csongród, który już po raz siódmy wziął udział w tego tury. przy związkach zawodo- 
rodzaju seminarium w Polsce. wych. organizacjach młodzieżo- 


— Patrzę z radością, jak coraz — Węgierskie kluby zazdro- powołani życi p 
bardziej podnosi się TĘ se-_ szczą polskim przede wszystkim aaafoć  areesiane 
minariów — powiedział na ich samorządnej struktury orga- go stowarzyszenia 
pie. - W ogóle z i nizacyjnej._ Macie . doskonale ś 
uznaniem obserwujemy. jak działającą Federację wybiera:  _ ę Jednakże, z drugiej stro- 


działają polskie kluby. Bardzo nymi władzami. Nasza struktura. klubom węgier. 
wielu rzeczy wam zazdrościmy. "jest innaiwieludziałaczychcia: skim zazdrościć nie tylko ich 

© Myzkoleiteżmoglibyśmy oby przyjąć model polski. Klu- _ rozprzestrzenienia całym 
wam zazdrościć wielu rzeczy. _. bów mamy ponad 400... Gi 


SD PRL 


Nowe władze 
Sekcji Krytyki Filmowej 


28 listopada, na zebra- Jerzy Schónbor (TV) oraz 
niusprawozdawczo-wybor- _ jako  wiceprzewodniczący 
czym zamykającym okres Czesław Dondziłło (..Film") 
tymczasowego działania i _ Adam — Horoszczak 


Sekcji Krytyki Filmowej Klu-  (..Ekran”). Pragnąc konty- 

bu Publicystyki Kulturalnej  nuować inicjatywy i trady- ZYGMUNT 

SDPRL, która obecnie sku- cje organizacji krytyków 

pia ponad 60 dziennikarzy i publicystów filmowych SAMOSIUK D 


filmowych, wybrano nowe  grupujących się przy sto- : z 
władze. W składzie nowego  warzyszeniu zawodowo- | „PY! iednym z najwybitniej” 

ZE szych operatorów polskich, wy- 
zarządu, któremu przewod -twórczym dziennikarzy, | czylonym na urodę świata chy- 
niczy nadal red. Jerzy Peltz, zebrani zobowiązali nowy | rakter zmieniającej się rzeczy. 
znaleźli się redaktorzy: Elż- zarząd do podjęcia starań | wistości. 
bieta Fątrowicz (TV), Mal- o przywrócenie tradycyjnej | _ Ukończył wydział. operator- 
gorzata Karbowiak („Głos nazwy: Klub Krytyki Fil- | ski łódzkiej szkoły filmo- 
Robotniczy") RafałJabłoń-  mowej. wej w 1964 roku. Dobrą szkołą 1 


A filmowania przeszedł ni 
ski („Słowo Powszechne”). pierw w Polakej: Kronice FIL 
mowej, a potem w dokumencie, 


Komedia satyryczna aan 
„Zanik Ą 

Porcelana - bem „wiej 
wzbroniony”) i Marki Piwow- 

w składzie słonia U 


ciąg"). Pierwszy na wszech- 


i i h stronnym talencie 30-letniego 
Akcja godzinnego filmu wicz, Henryk Bista, Artur | ooo ona ję Andrej 


satyrycznego „Poroelana Barciś i Witold. Pyrkosz. 
w składzie słonia” Andrzeja _ Zdjącia do filmu powstają | a ia opc 
Czokalskiego rozgrywa się _ w Łodzi. Operatorem jest | zdlęca do fimów Holowanie 
w nieokreślonej przyszłoś- _ Stetan Pindelski,scenogra- | na muchy" (1969), „Brzezina 
ci: dziadek opowiada wnu- _ fem Jerzy Groszang, a pro- '| i „Krajobraz po bitwie”. W okre- 
kowi o czasach kryzysu, _ dukcją z ramienia Zespołu | sie zaledwie parulat stał sę jad- 
o kolejkach, kartkach, limi-  „Aneks" kieruje Włodzi. | nym z najwybiliejszych artys- 


tach benzynowych.W filmie _ mierz Kaczmarski. Lario 


występują: Maryla Rodo- kim wizjonerstwem. ubsśći, 
————-- || wra wielu filmów: 
Sesja „Rotundy” Ri 


Z R w Śogorow „Leł 
Kino i rytuał wego jezyka". Trzeba zai lę 
miłość” i „Poślizgu”, „Golema' 
Studenckie Centrum Kul-  ciego, Shindo, Buńueła, | i „Wojny światów”, „Królowej 
tury „Rotunda” w Krakowie Polską specyfikę zrytuali- | Bony" i „Austerii”. 
zorganizowało kolejnąinte-  zowanego obyczaju uka- W 1975 roku otrzymał nagro- 


resującą sesję filmoznaw-  zały filmy Kawalerowicza, | dę ministra kultury I sztuki za 
czą, która jest kontynuacją _ Hasa i innych. Liczni zgro- | osiągnięcia w dziedzinie sztuki 
cyklu „Antropologia kultu-  madzeni filmoznawcy, et- | operatorskiej, a trzykrotnie był 
rowa filmu”. Ogromne zain- _ nografowie, kulturo- i reli- | laureatem r" filmowego 
teresowanie towarzyszące  gioznawcy wysłuchali wy- iadofilmów 
zeszłorocznej sesji „Kino  kładów: Tadeusza Miczki 
i apokalipsa" skłoniłoorga- „Teksty kultury w kinie Pa- 
nizatorów do podążenia  soliniego”, Krzysztofa Gie- 
tym tropem. W czasie sesji rata „Kategoria obszaru | Prezydencie” (1978), Za zdjęcia 
„Kino i rytuał" wyświetlono magicznego”, Oskara So- | do filmuPiotra Szulkina „Wojna 
kilkanaście filmów repre-  bańskiego „Eros i Tanatos i 


zentujących rozmaite kręgi  — wątki erotyczne w filmie 

kulturowe: grecko-bizantyj- hiszpańskim”, _ Lesława | grodę zagraniczną na na Między: 
Ski, romański, iberyjski, ja- _ Czaplińskiego „Kinoiinspi- | narodowym Festiwalu Filmów 
poński; filmy Pasoliniego, — racja religijna”, Bożeny Sy- | Fantastycznych w Madrycie. 
Viscontiego, Tarkowskie- — cówny „Kinoi zwierciadło”. Odszedł w pełni sił twór- 
go, Kakojannisa, Bertoluc- czych, w wieku lat 44. Czekają 


nas jeszcze spotkania z filmami, 
— Z lego, co wiem, polskie okazję wymiany doświadczeń | KIór giera ukacy: 

kluby mogą zazdrościć naszym __ i zgłaszania postulatów. Nato- | ? gaj 

przed” wszystkim repertuaru _ miast raz do roku w Egerzo | "as". 


i jego dostępności. Filmy po- _ organizowane jest seminarium 
Chodzą dwóch źródał zreper dla zaproszonych z zaaaniy | WJ a'TY/| 21] 
tuaru kinowego i zarchiwum. Na działaczy klubowych. Jest ono. 


Węgrzech kupuje się i wprowa: w całości poświęcone filmom 

dza na ekrany ponad 200filmów _ węgierskim. Polscy działacze 

rocznie i w zasadzie wszystkie . DKfuczesticząwnichodwidlu | © Wybuch flmu masowo. 
interesujące pozycje są bardzo lat. Bu je nastąpił nagle: 
szybko dostępna klubom Częs- 6 W polskich klubachfimo- AMIĘ CZASU — FILM 
to jeszcze przed premierą kino- 

wą. Jest to ogromny zasób do- joan nagi wc | © JAK STWORZYĆ NOWY 
brych i wybitnych filmów. Nato- 


ŚWIAT, czyli tajemnice 
miast ze zbiorówarchiwum, któ. gorsi. Wiele z ih simów lmowej kuchni 
wał ponad 50 tułów (inno gle jekie 
wało po nne - 
można wypożyczać w razie Spe- _ świetlona. ki dy po płotach i nie nale- 
cjalnej potrzeby lub wyczerpa- a | - żyztegofaktuwniosko- 
nast oonkatw) orzzia 7 nb - 
automatyczni istniejący 
klub. Ta oporu estturze-  wkiachwęgrskeh? oo, | © SZABLA. | PARAGRA- 
czywi 01 

RAA - Można powiedzieć, że za- | © Lubię siebie w tej sce- 

© Czy kluby węgierskie  jnieresowanie i sympatia są | nie tak na 30 procent — 

uczestniczą w togo rodkaj 86- wzajemne. Filmy Wajdy i Zanus- WRAŻENIA _ LUKE'A 
owe siego, zarówno dawne jak i no- SKYWALKERA. 

- Nasze seminaria mają nie- _ we.mogązawszeliczyćnapełną | © Z_ albumu: DZIECKO 
©0 inny charakter. Instytut Fi.  rekwencję.Wyświetlasięjesta- | SFINKSA — JADWIGA 
mowy w Budapeszcie (jeszcze __ le; niemal co dnia gdzieś na Wę- SMOSARSKA 
jedna godna zazdrości instytu- _ grzech jakiś klub gra „Popiół | © Portret na życzenie — 
cja - os. organizuje dwukrotnie i diament", „Człowieką z mar- | CLINT EASTWOOD 
w ciągu roku 4-dniowe sesje muru”, „lluminację: ie ro- | © W „Historii kina" Ale- 
szkoleniowe dla prowadzących — dzinne” i tak dalej. Dopiero co ksandra Jackiewicza — 
kluby. Są to EX Seminaria zakończył się w mieście Szeged ZACZĄŁ PORTER 
monotematyczne. W pewnym _ duży klubowy przegląd filmów | © Z ekranów świata: — 


stopniu zastępóją GERE polskich z 12 tytułami. A STATEK PŁYNIE | 
zjazdy klubów, gdyż stwarzają Rozmawiał os. | © TAIS - fotoreportaż | 


Przebój ostatnich lat. Od premiery w marcu 1982 do końca roku 1982 film obejrzało 1 441 tysięcy widzów. 


© Komitet do Spraw Kinematografii © Jak się robi 
politykę © Skąd pieniądze © Publiczność ma głos 


Rozpoczęliśmy 
odliczanie... 


Z RYSZARDEM KRYŚKO 
dyrektorem departamentu ekonomicznego 


Naczelnego Zarządu Kinematografii 


rozmawiają ZBIGNIEW KLACZYŃSKI I KRZYSZTOF KREUTZINGER 


© Chcielibyśmy _ porozmawiać 
o pewnych kluczowych zagadnie- 
niach, związanych z finalizującą się — 
mamy nadzieję — reformą polskiej 
kinematografii. Projekt, który leży 
przed nami, nie jest przecież pierw- 
szym. Można wręcz powiedzieć, że 
nasza kinematografia przeżyła do- 
statek reform, lecz były one cząstko- 
we, nie dotyczyły całości jej skompli- 
kowanej struktury. Projekt zaś, o któ- 
rym dziś rozmawiamy, miał być — 


przynajmniej w założeniu — pierw- 
szym projektem kompleksowym. Po- 
winien więc generalnie uporządko- 
wać wszystkie sprawy, począwszy od 
sfery decyzyjnej, poprzez produkcję, 
aż do rozpowszechniania i rozlicza- 
nia wyników ekonomicznych. Jak to 
wygląda w tym projekcie? 


— Jest to projekt rzeczywiście kom- 
pleksowy, obejmujący całokształt 
Spraw związanych z kinematografią. 


Niektóre zagadnienia są możliwe do 
wdrożenia aktami niższego rzędu — 
choćby utworzenie Komitetu do 
Spraw Kinematografii, w tym przypad- 
ku wystarczy zmiana statutu Minister- 
stwa Kultury i Sztuki nadanego 
uchwałą Rady Ministrów — inne roz- 
wiązania trzeba będzie wprowadzić 
nową ustawą o kinematografii. To jest 
oczywiście kwestia czasu, przypusz- 
czam, że w ciągu przyszłego roku uda 
nam się wypracować ostateczny 


„Vabank" Juliusza Machulskiego 


kształt projektu ustawy o kinemato- 
grafii, Wracając zaś do omawianego 
projektu reformy można powiedzieć, 
że obejmuje on całość spraw z kine- 
matografią związanych. Zarówno sfe- 
rę organizacyjną, system decyzyjny, 
system ekonomiczno-finansowy i sys- 
tem wynagrodzeń. 


© Jak scharakteryzowałby Pan 
przewodnie kierunki tego projektu 
Car zawartą w nim hierarchię zagad- 
nień? 


Niejako w słowie wstępnym scha- 
rakteryzowaliśmy warunki, w których 
będzie musiała działać polska kine- 
matografia. Wynika z tego jedna gene- 
ralna sprawa: kinematografia tej wiel- 
kości, co nasza, nie może być samo- 
wystarczalna. Nie jest to żadnym wy- 
jątkiem, prawie wszystkie kinemato- 
grafie narodowe, które opierają się na 
bazie mniejszej niż 200 milionów mie- 
szkańców, nie są samowystarczalne. 
W Europie — czy to w krajach socjalis- 
tycznych, czy kapitalistycznych — pań- 
stwo w różny sposób dotuje produk- 
cję filmową. 

My postawiliśmy sobie cztery 
podstawowe cele do osiągnięcia 
w rozwiązaniach szczegółowych. Po 
pierwsze: chcemy dostarczyć pańs- 
twowemu organowi, który steruje. 
nematografią, skutecznych  instru- 
mentów prawnych i ekonomicznych, 
pozwalających na realizację podsta- 
wowych celów polityki kulturalnej. Po 
drugie: chcemy zagwarantować śro- 


ciąg dalszy na str. 4 


ciąg dalszy ze str. 3 


dowisku twórczemu swobodę artysty- 
cznego rozwoju i samorządności w 
zakresie twórczości. Po trzecie: chce- 
my, aby decydujący wpływ na oce- 
nę produkowanych filmów miała wi- 
downia kinowa, z tego powinny wyni- 
kać implikacje dla tematyki problemo- 
wo-twórczej, przede wszystkim w fa- 
bule, ale nie tylko. Po czwarte: prefe- 
rujemy oszczędne i wydajne metody 
gospodarowania w produkcji filmo- 
wej, by łączyły one korzyści producen- 
ta z wynikami jego działalności. 

Tak zostało to zdefiniowane przez 
zespół ekspertów powołany przez mi- 
nistra Bakę i w trakcie wszystkich póź- 
niejszych naszych dyskusji z przed- 
stawicielami środowiska filmowego 
doszliśmy wreszcie do wspólnych 
ustaleń. 


© W jakim stopniu projekt zmienia 
stan aktualny, o którym można po- 
wiedzieć — używając znanego idosyć 
brutalnego skrótu myślowego — czy 
się stoi, czy się leży, trzydzieści mi- 
lionów się należy? Żaden zachodni 
producent nie zrozumiałby tego, że 
można produkować filmy nie ogląda- 
ne przez nikogo, natomiast przedsię- 
biorstwo, które je produkuje, osiąga 
duże zyski. Jeżeli jednak upominamy 
się o zmianę tego stanu rzeczy, to nie 
chodzi o to, żeby odejść od finanso- 
wania filmów przez państwo, od tej 
generalnej zasady, o której Pan mó- 
wił, bo byłoby to i niesłuszne i utopij- 
ne, chodzi natomiast o mocniejsze 
związanie filmów z życiem. Po prostu 
— dochodowość powinna być związa- 
na w jakiś sposób ze społecznym 
zasięgiem oddziaływania filmu. Po- 
wiadamy — w jakiś sposób, gdyż jest 
to problem bardzo złożony, niemniej 
taka współzależność istnieje. Jak to 
będzie wyglądać w przyszłości? 

— Zamierzamy wprowadzić takie 
rozwiązania, aby sytuacja finansowa 
każdego zespołu była uzależniona od 
frekwencji na ich filmach. 

Proponujemy więc nowy system fi- 
nansowania produkcji filmów fabular- 
nych dla kin. W momencie, kiedy sce- 
nariusz zostaje przedstawiony szefo- 
wi kinematografii do akceptacji, po 
zapoznaniu się z nim może on zade- 
klarować pewną kwotę z Funduszu 
Kinematografii na współfinansowanie 
filmu. Nie więcej jednak niż 70 procent 
kosztów jego realizacji. Może być 10 
proc., może być 20 proc., może także 
zaakceptować scenariusz nie dekla- 
rując żadnej kwoty — całkowite ryzyko 
finansowe spada wówczas na zespół 
filmowy. Jest to pierwszy etap dotacji 
— na etapie scenariusza, w którym za- 
warty będzie także element oceny za- 
mierzeń twórczych przez mecenat 
państwowy. Kiedy już powstanie film 
i zostanie przyjęty przez komisję ko- 
laudacyjną, szef kinematografii może 
przyznać drugą dotację — uzupełniają- 
cą. Proponujemy, by dotacja uzupeł- 
niająca miała cztery szczeble wartoś- 
ci; nie będą one wprost uzależnione 
od artystycznych kategorii filmów, 
choć na pewno jakaś sugestia z tego 
będzie wypływała. Niezależnie więc 
od oceny artystycznej, jaką film uzy- 
ska na komisji kolaudacyjnej, będą 
istniały cztery kategorie dotacyjne. 
W pierwszej — szef kinematografii mo- 
że współfinansować film w taki spo- 
sób, by obie-dotacje: wstępna i uzu- 
pełniająca, pokryły ogólny koszt filmu 
w 85 procentach. W drugiej kategorii 
dotacyjnej — w 75 procentach, w trze- 
ciej — w 65 procentach. w czwartej 
natomiast kategorii nie dokłada nic. 
Przy czym — podkreślam — obie dot: 
cje łącznie nie mogą pokryć więcej ni 
85 procent kosztów filmu. Może się 
tak zdarzyć, że szef kinematografii po 
zapoznaniu się ze scenariuszem nie 
zadeklaruje żadnej dotacji, po obej- 
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rzeniu jednak gotowego dzieła, gdy 
uzna, że warto się włączyć finansowo, 
może zadeklarować całe 85 procent. 
Mamy więc dwa ..podejścia” do dane- 
go filmu: na etapie scenariusza oraz 
na etapie gotowego dzieła. Istnieje 
jednak w projekcie reformy istotny 
ogranicznik w skali roku udział Fun- 
duszu Kinematografii w finansowaniu 
produkcji filmowej nie powinien prze- 
kroczyć 60 procent kosztów produkcji 
filmów w Zespołach Filmowych. 


© To znaczy, że 40 procent środ- 
ków muszą wypracować zespoły fil- 
mowe? Zespoły to jednak pojęcie 
zbiorcze. Stanowią one system nie- 
zależnych komórek produkcyjnych, 
które mają swobodę manewru, swo- 
bodę pewnych decyzji programo- 
wych, produkcyjnych etc. Może się 
zdarzyć przecież, że produkcja ze- 
społu — powiedzmy „Z” — będzie cał- 
kowicie i pod każdym względem ze- 
rowa, jak zatem będzie regulowane 
rozliczenie wewnątrz całego Przed- 
siębiorstwa Realizacji Filmów, które- 
go poszczególne zespoły są przecież 
integralną częścią? 

— PRF „Zespoły Filmowe" chcemy 
przekształcić w przedsiębiorstwo wie- 
lozakładowe, gdzie zakładami samo- 
bilansującymi się będą właśnie po- 
szczególne zespoły oraz zakład środ- 
ków inscenizacji. W tej sytuacji każdy 
zespół filmowy będzie musiał na sie- 
bie zarobić. Jeżeli w ciągu kadencji 
zespół nie zbilansuje swoich kosztów 
produkcji filmów z uzyskanymi wpły- 
wami, będzie postawiony w stan likwi- 
dacji. Proponujemy jednocześnie uru- 
chomienie jeszcze jednego prostego 
mechanizmu finansowego, powiąza- 
nego z rozpowszechnianiem - aby po- 
łowa wpływów uzyskiwanych przez 
polskie filmy w ciągu czterech lat od 
momentu rozpoczęcia eksploatacji 
(cztery lata to tyle, ile trwa kadencja 
zespołu, przedłużyliśmy ją w omawia- 
nym projekcie o rok) była poprzez 
sfery rozpowszechniania przekazywa- 
na na konto danego zespołu. Podob- 
nie ma być w przypadku eksportu fi 
mu — wyeksportuje go „Film Polski”, 
ale połowa wpływów powinna trafić 
na konto zespołu oraz aż 80 procent 
kwoty uzyskanej z telewizji za prawa 
emisji filmu. To wszystko powinno 
stanowić mechanizm dyscyplinujący, 
a jednocześnie powinno być realiza- 
cją hasła, które już było tu przywołane, 
że widz kinowy ma zadecydować, jaka 
będzie kondycja finansowa zespołów. 
Połowa wpływów z eksploatacji to, jak 
wiadomo, dla jednego filmu kwota 
symboliczna, dla innego może wy- 
nieść bardzo dużo, i ten właśnie pros- 
ty mechanizm wprowadza prawdziwe 
ryzyko i prawdziwą korzyść dlazespo- 
łów filmowych, awięc to, co jestnaji 
totniejsze w reformie gospodarcz« 
Niech więc powstają takie filmy, żeby 
można było wydatki i wpływy zespołu 
zbilansować. Chodzi po prostu o to, 
żeby powstał w poszczególnym ze- 
spole jeden, może dwa filmy bardzo 
nośne, adresowane do szerokiej pub- 
liczności, takie, żeby zarobiły na inne, 
wartościowe, choć mniej popularne 
dzieła. Niech więc zespoły prowadzą 
samodzielnie taką politykę, jaką pro- 
wadzą wszyscy producenci filmowi na 
świecie. Muszę jeszcze dodać, że 
w momencie, gdy powołamy nowe ze- 
społy, każdy z nich chcemy wyposa- 
żyć w fundusz statutowy w środkach 
obrotowych. 

© Mówiąc najprościej: miałby to 
być fundusz na rozruch, kapitał za- 
kładowy. 

— Dokładniej mówiąc — dzisiaj 
przedsiębiorstwo ma fundusz statuto- 
wy, chcemy uzupełnić go z Funduszu 
Kinematografii i podzielić tak jednak, 
by część pozostała w gestii przedsię- 
biorstwa; resztę otrzymają poszcze- 
gólne zespoły. Proponujemy, by ze- 
społy otrzymały — średnio — sumę po- 
trzebną na wyprodukowanie dwóch 


filmów rocznie, co stanowi dziś ponad 
siedemdziesiąt milionów. Pieniądze te 
przydzielimy niejednakowo — propor- 
cjonalnie do ilości twórców w zespole 
oraz do produkcji w toku. Nie są to 
jeszcze wszystkie pieniądze, które 
otrzyma przedsiębiorstwo. Filmy od 
producentów kupuje PDF na zasadzić 
licencji wieczystej, proponujemy, by 
po czterech latach eksploatacji pol- 
skich filmów 5 procent uzyskanych 
wpływów było odprowadzane do 
przedsiębiorstwa — już nie do zespo- 
łów — gdzie Rada Artystyczna będzie 
mogła zdecydować, w jaki sposób te 
pieniądze wykorzystać. Mogą to być 
na przykład fundusze na pokrycie 
ewentualnych strat wynikających 
z likwidacji jakiegoś nierentownego 
zespołu. Wszystko to łącznie, plus 
wpływy z usług zagranicznych, powin- 
no wystarczyć zespołom na utrzymi 
nie. Jeżeli nie wystarczy, zespół powi- 
nien być postawiony w stan likwidacji. 


© Nasuwa się taka uwaga: gene- 
ralny kierunek reformy ma ogromne 
znaczenie dla polityki kulturalnej, dla 
metod jej oddziaływania. Można za- 
ryzykować twierdzenie, że w dużej 
mierze ogranicza napięcie na linii 
mecenas — twórca, zastępując me- 
chanizmami ekonomicznymi system 
nakazowy czy też perswazyjny. Na- 
wiasem mówiąc, gdy był perswazyj- 
ny, to był nieskuteczny, gdy był naka- 
zowy, to był silnie antagonizujący. 
Interesuje nas zagadnienie — czy to 
novum, bardzo korzystne dla naszej 
kinematografii, odnosi się także do 
rozpowszechniania. Kino ma odda- 
wać połowę swoich wpływów z wy- 
świetlania filmów polskich do kasy 
zespołu. Czy w tej sytuacji film polski 


nie będzie po prostu intruzem w pol- 
skim kinie? 


— Istotnie, owe odprowadzane 
kwoty mogłyby stanowić negal 
motywację dla kin rozpowszechni 
cych polskie filmy. Dlatego też dekla- 
rujemy wszystkim przedsiębiorstwom 
rozpowszechniania, że te odprowa- 
dzane 50 procent wpływów z polskich 

* filmów oddamy im dotacją wyrów- 
nawczą, ale w wysokości takiej, jaka 
będzie uzasadniona finansową sytua- 
cją danego OPRF-u. Wszystko to ra- 
zem stanowi pewien układ, który po- 
zwoli państwu na sfinansowanie cało- 
ści produk lmów — część u produ- 
centa, część w rozpowszechnianiu. 
Dzięki temu prostemu mechanizmowi 
odprowadzania połowy wpływów z 
rozpowszechniania uzyskujemy nie- 
zbędny element ryzyka i korzyści dla 
konkretnego zespołu filmowego. 


© Mówiliśmy już o tym, że ma po- 
wstać Komitet do Spraw Kinemato- 
grafii. Co zmienia postulowana insty- 
tucja, jaki ma charakter, jaki sens 
merytoryczny, ale i społeczny? 


— Środowisko filmowe już od dłuż- 
szego czasu proponuje zreorganizo- 
wanie formuły podejmowania decyzji 
w kierunku uspołecznienia tego pro- 
cesu poprzez wprowadzenie zarządu 
kolegialnego. Zrodziło się pojęcie Ko- 
mitetu do Spraw Kinematografii. Te 
propozycje pojawiły się już przed kilku 
laty i w różnych formach ewoluowały, 
zbliżając się do rozwiązania general- 
nego, zakładającego, że grupa najbar- 
dziej kompetentnych przedstawicieli 
środowisk. twórczych, _ przedsię- 
biorstw kinematografii i kierownictwa 


Przebój kinematografii powojennej. Od premiery we wrześniu 1960 do końca roku 1982: 


29 506 tysięcy widzów. 
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powinna wspólnie rozstrzygać o naj- 
ważniejszych dla kinematografii spi 
wach. Po długich dyskusjach doszliś- 
my do wniosku, że nie ma sensu, na 
tym etapie, proponowanie utworzenia 
odrębnego urzędu państwowego — 
byłoby to zresztą akurat w poprzek 
reformie gospodarczej w kraju. By 
jednak spełnić postulaty środowiska, 
zaproponowaliśmy utworzenie ko! 
tetu podporządkowanego ministrowi 
kultury i sztuki. Na czele stać będzie 
przewodniczący powołany przez Pre- 
zesa Rady Ministrów, który będzie 
podsekretarzem stanu w Ministers- 
twie Kultury i Sztuki. Wszystkie spra- 
wy merytoryczne, tyczące bezpośred- 
nio kinematografii, powinny być usy- 
tuowane i rozstrzygane w komitecie. 

© Jest tu pewna niejasność — 
przewodniczący komitetu będzie 
urzędnikiem państwowym, jaki za- 
tem będzie stosunek kompetencji 
przedstawiciela rządu i ciała kole- 
gialnego? Czy sam komitet będzie 
miał wydzielony i właściwy sobie za- 
kres kompetencji, czy będzie po 
prostu ciałem doradczym? 

— W niektórych sprawach komitet 
powinien mieć głos decydujący, 
w niektórych — doradczy, Zatem — po- 
wstanie komitetu bez wątpienia uspo- 
łeczni procesy decyzyjne, ale jest to 
dopiero jedna sprawa. Drugą będzie 
przełamanie barier istniejących po- 
między poszczególnymi pionami ki- 
nematografii. Komitet da nam moż- 
ność mocniejszej koordynacji poczy- 
nań programowych, ekonomicznych 
i produkcyjnych. Proponujemy prze- 
cież — co jest jednym z wyjściowych 
założeń reformy — zorganizowanie na- 
szej kinematografii w kształcie jedno- 


litego kompleksu, zkomitetem nacze- 
le. W momencie jego powstania znik- 
ną dotychczasowe struktury zarzą- 
dzania kinematografią. a więc NZK. 
Organem zarządzającym i wykonaw- 
czym będzie przewodniczący komite- 
tu i prezydium — to będzie ośrodek 
decyzyjny w sprawach bieżących. Ko- 
mitet, jako ciało szersze, zbierać się 
będzie cyklicznie, raz na jakiś czas, 
i rozpatrywać sprawy najważniejsze — 
kierunki rozwoju kinematografii we 
wszystkich aspektach, zgodnie z po- 
trzebami socjalistycznej kultury, bę- 
dzie opiniować roczne plany zbiorcze 
kinematografii, dokonywać rozdziału 
środków przyznawanych z Funduszu 
Rozwoju Kultury, oceniać ich wyko- 
rzystanie i określać zasady współpra- 
cy jednostek kinematografii. Wybi- 
ta jest w tych ustaleniach funkcja 
kontrolna komitetu: zarówno wytycza 
kierunki, jak i kontroluje sposób wy- 
datkowania środków. Przewodniczą- 
cemu komitetu także nakreśliliśmy 
w naszym projekcie szereg spraw, 
które powinien załatwiać sam lub przy. 
pomocy prezydium. Przewodniczący 
określać będzie ogólne kierunki pro- 
gramowe kinematografii, przy czym 
podlegać one będą społecznej ocenie 
dokonywanej przez komitet, sprawo- 
wać nadzór programowy nad produk- 
cją filmów fabularnych, niefabular- 
nych i nad polityką repertuarową kin. 
Przewodniczący pełni funkcje organu 
założycielskiego wobec wszystkich 
przedsiębiorstw kinematografii, ak- 
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„Krzyżacy” Aleksandra Forda 


FILM KRÓTKI I OKOLICE 


Łopot 
ludzkich skrzydeł 


złowiek składa się z tułowia, głowy, rąk i nóg. Człowiek ma jedną głowę 
i jeden tułów, a ręce i nogi ma człowiek po dwie. Głowa w zasadzie służy 

/_ do myślenia, ręce w zasadzie służą do roboty, a nogi natomiast do 
chodzenia po ziemi. I byłoby wszystko w porządku, gdyby było — w zasadzie. 

Ludzka dłoń zaciska się w pięść i człowiek wali pięścią w stół lub w mordę 
innego człowieka. Ręka składa się więc — między innymi — z kułaka i z łokcia. 
Łokcie w zasadzie służą do podpierania zmęczonej głowy. Ale łokciami można 
się rozpychać w tłumie. Nogi, które służą do chodzenia, również służą do tańca— 
hej, hej, tup, tup. tup; dobrze obutą stopą można kopnąć kogoś w kostkę albo 
w ogóle wdeptać w ziemię. Człowiek jest blisko ziemi, udaje, że ją kocha, bo 
w ziemi rosną pomidory, ale człowiek z niechęcią myśli o tej chwili, w której na 
wieko jego trumny spadną pierwsze grudki ziemi rzucone rękami najbliższych. 
Bogaci gniją w marmurach, a biedni gniją w ziemi bezpośrednio. Głowa służy do 
myślenia, w głowie są również umieszczone zmysły rozmaite, a to na przykład 
zmysł wzroku, słuchu, smaku, dotyku, a prócztego na głowie rosną włosy. Iteraz 
pomyślcie sami — co znaczy co, i jak bardzo skomplikowanym mechanizmem 
jest człowiek. Włos znaleziony w gorącym bigosie budzi w człowieku odruchy 
wymiotne, natomiast włosy ukochanej osoby pachną czarodziejskim zapąchem 
i przyjemnie drażnią całujące usta. No, tak już jest. W ludzkiej głowie znajduje się 
twarz — buzia — morda. Wali się kogoś w mordę kułakiem. Ale dobrą, chłodną 
dłonią można uspokoić gorączkę czoła, a ciepłem dłoni można ocalić przed 
chłodem ludzką twarz. W kochanej twarzy wszystko jest piękne, cudowne 
i wspaniałe, zaś przystojna twarz przeciwnika jest niczym innym jak tylko 
obrzydliwą mordą. 

Człowiek ma w sobie wszystko, co potrzeba — do pracy, do picia, do bicia i do 
siusiania. Ale chodzi człowiek po świecie nieszczęśliwy — bo człowiek nie ma 
skrzydeł. Bo chciałby się oderwać od ziemi — a nie potrafi, bo chciałby mieć 
Skrzydła, a nie ma. Po ludzkich głowach chodzą złe myśli — jak oderwać się od 
ziemi. 

Wyjątek z „Wesela” Wyspiańskiego: 

POETA 


Macie tu skrzydlate ptaki? 
CZEPIEC 

Ptok ptokowi nie jednaki, 

człek człekowi nie dorówna 

dusa dusy zajrzy w oczy, 

nie polezie orzeł w gówna. ... 

To bardzo ładne — ze strony orła. 

Odrywamy się od ziemi. Ź ludzkiej głowy opętanej złą myślą wziął się mit 
Dedala i Ikara. W małej pracowni krawieckiej, w punkcie usługowym po prostu — 
chłopiec buduje lotnię. Punktowa rzeczywistość, smutny śląski krajobraz, dzień 
podobny do dnia. Smarkaczowi zachciało się oderwać od ziemi. Trochę liryczny, 
trochę ironiczny, trochę prześmiewczy był film Krzysztofa Nowaka „Lęk prze- 
strzeni”. To był bardzo ładny film i dobrze zapowiadał Studio im. Andrzeja 
Munka. Film Dziworskiego „Kilka opowieści o człowieku” otrzymał Grand Prix 
tegorocznego międzynarodowego festiwalu. Na festiwalu krajowym zdobył 
nagrodę za zdjęcia operator filmu Krzysztof Ptak. Bohater filmu — człowiek bez 
rąk — w scenie finałowej odrywa się od ziemi i przez dymnik szybuje do nieba. Kto 
dziś pamięta książkę i film „Opowieść o prawdziwym człowieku''? Człowiek bez 
nóg, a walczy i lata na sztucznych skrzydłach samolotu. 

Co się dzieje w ludzkim ciele? Jedną z dwóch nagród specjalnych naostatn'.m 
festiwalu krajowym dostał film animowany Mariana Cholerka — „Odloty”. Od 
czarnej ziemi, od ciężkiej roboty odrywa się dziewczyna cielesna i biuściasta 
i usługowa w sensie seksualnym. I cała wieś już szybuje po niebie — bez skrzydeł. 
W filmie Papuzińskiego „„Bykowi chwała'* odrywa się od ziemi tytułowy Byk — 
artysta Franciszek Starowieyski. Można prawie w nieskończoność dłubać mo- 
tyw odlotu, można śledzić tok ludzkich myśli i marzeń. Oderwać się od ziemi, 
odejść choć na chwilę od rzeczywistości to marzenie tak samo piękne, jak 
i tragiczne. Człowiek nie ma skrzydeł, nie poleci. Człowiek ma wódkę, papierosy, 
narkotyki i wyobraźnię, więc odlatuje i wraca i kiedy patrzę na ptaki niebieskie, 
wróble i gołębie, głodne i zmarznięte, to wtedy odechciewa mi się skrzydeł. Mieć 
skrzydła to nie znaczy wcale — wstąpić w niebo. Niebo daleko, a ziemia blisko. 
l zgniją w ziemi ludzie a także i orły, i papużki nierozłączki. 

Szło na deszcz. Muchy odczuwają zmianę ciśnienia, więc latają nad ziemią 
tuż. Jaskółka w pogoni za muchą została rozbita przez samochód i muszą 
umrzeć jej dzieci w gniazdku. 

Po co nam te skrzydła? Koszmar. Otwierasz okno i wpada ci przez okno jakiś 
złodziej albo bandyta, albo jakaś ciotka: dzień dobry, to ja. Wpadłam na chwilę. 
1 wyobraźcie sobie, że wszyscy fruwamy i nie widać słońca, i nie widać chmur, 
a boleśnie rani uszy trzepot ludzkich skrzydeł. A kiedy lecę samolotem i kiedy 
między mną a ziemią jest 10 tysięcy metrów, to ja już nie chcę pamiętać 
o prawach grawitacji, a tylko staram się utrzymać wiarę w nieomylność pilotów 
wielkiego samolotu i wiarę w doskonałość maszyn. 

Być orłem, być komarem, tylko dlatego, żeby fruwać? Być orłem warto nie 
dlaczego innego, jak tylko dlatego, żeby nie wieżć w nieczystości. 

Fruwają wysoko gołębie — obrzydliwe, pazerne, zakłamane ptaszyska. My 
możemy chodzić, stąpać, tupać, biegać, tańczyć, dreptać, spacerować, masze- 
rować lub po prostu łazić. Nieograniczone możliwości. 


List ze Śląska 


Znaki „Zodiaku” 


iedy zamieszkałem na 

starej sosnowieckiej 

Pogoni zabudowywanej 
nowymi wieżowcami, zdawało 
mi się, że wylądowałem na kul- 
turalnej pustyni, a już doznań 
z dziedziny kina z całą pewnoś- 
cią nie oczekiwałem. Było to 
kilka lat temu. Tymczasem złe 
przeczucia nie sprawdziły się 
wcale. Przeciwnie, dzielnica 
okazała się przypadkowo obfi- 
taw inicjatywy filmowe. Nasos- 
nowieckiej Pogoni usadowiły 
się bowiem dwie znaczące pla- 
cówki o zainteresowaniach fil- 
mowych: Studenckie Centrum 
Kulturalne „Zameczek-Reme- 
dium" i Dyskusyjny Klub Filmo- 
wy Zodiak”. O pierwszej już 
pisałem, teraz pora na znaki 
„Zodiaku”', ku czemu niech bę- 
dzie pretekstem pięcioletnia 
rocznica założenia klubu. 

Działalność „Zodiaku” roz- 
poczęła się 6 października 1978 
roku projekcją ,,Szeptówi krzy- 
ków” Ingmara Bergmana, po 
czym, w tym samym miesiącu, 
pokazano jeszcze „Szczególny 
dzień” Ettore Scoli, „Trzy ko- 
biety” Roberta Altmana i fiń- 
skie dzieło „Ziemia jest grzesz- 
ną pieśnią” w reżyserii Rauni 
Moliberga. Nie bez powodu wy- 
mieniam wszystkie filmy pierw- 
szego miesiąca, bowiem, jak 
mniemam, wyjaśniają one poli- 
tykę programową, jaką przyjęli 
ambitni działacze „Zodiaku” 
i jakiej trzymają się konsekwen- 
tnie do dnia dzisiejszego. 

Stanowią o niej filmy artysty- 
czne, dzieła wybitnych reżyse- 
rów. Wyświetlono więc, przy- 
kładowo, wszystkie dziełaBerg- 
mana, jakie były na polskich 
ekranach. W „Zodiaku” raczej 
nie eksperymentowano, jeśli 
nie liczyć propagowania kina 
węgierskiego, i nie stawiano na 
wielkie imprezy, jeśli nie liczyć 
jedynego przeglądu twórczoś- 
ci Waleriana Borowczyka. Pod 
tym względem „Zodiak” nie 
może się równać z „Kwantem” 
ani z innymi słynnymi klubami. 
Ale pamiętajmy, że działacze 
„Zodiaku” pracują w prowin- 
cjonalnym Sosnowcu 

Rzadko zdarzają się wielkie 
fajerwerki, lecz nie zdarzają się 
za to żenujące wpadki. Progra- 
my miesięczne są jak mało 
gdzie wyważone. Słowem — ki- 
no na przyzwoitym poziomie. 
Na opisanie tego, co robiądzia- 
łacze „Zodiaku”, najlepiej by- 
łoby użyć określenia „praca 
organiczna”. Jest to praca 
żmudna i powolna, pozornie 
mało efektowna, lecz jakże po- 
trzebna. Jeśli mówimy o wy- 
chowaniu filmowym, to najb: 
dziej znaczące osiągnięcia 
w tej materii mają kluby podob- 
ne do „Zodiaku ”, które pracują 
na prowincji. 

Położenie „Zodiaku” okre- 
śla w pewnej mierze sytuacja 
kultury filmowej w Zagłębiu 
Dąbrowskim, a_ szczególnie 
w Sosnowcu, gdzie w sumie, 
nie licząc bardzo odległych 
dzielnic peryferyjnych, istnieją 
dwa kina. Jak na ćwierćmilio- 
nowe miasto to mało. Ludzie 
nie mają gdzie oglądać filmów, 


stąd i do „Zodiaku” garną się 
chętnie. Ale garną się nie tylko 
z powodu tego. Specyfikę klu- 
bi wyznacza także bezpośred- 
nie sąsiedztwo osiedla akade- 
mickiego Uniwersytetu Ślą- 
skiego (w tym akademiki polo- 
nistów) sprawiające, że ,.Zo- 
diak'”, działający wszakże pod 
patronatem przemysłu, publi- 


czność ma przeważnie stu-. 
dencką. D 


Założyły „Zodiak” cztery 
osoby, które mimo posuchy re- 
pertuarowej jeszcze się nie 
zniechęciły i do dnia dzisiejsze- 
go zgodnie kierują klubem. 
Prezesuje Ryszard  Irzyński. 
W gronie aktywu znajdujemy 
Wiesławę Sajdak, Ireneusza 
Knapczyka i Jacka Mitkę. 
W piątkowe wieczory oddają 
się pasji filmowej, lecz na co 
dzień pracują jako inżyniero- 
wie i technicy w patronujących 
klubowi sosnowieckich fabry- 
kach. Osobliwością „Zodiaku'” 
jest bowiem i to, że ma dwóch 
prawnych patronatów: Zakład 
Silników Małej Mocy „Silma” 
płaci rachunki za filmy, Fabry- 
ka Kotłów Przemysłowych „Fa- 
kop” udostępnia za darmo salę 
kinową Domu Kultury „Metalo- 
wiec”, gdzie mają miejsce klu- 
bowe seanse. 

Z początku bywała w niej 
często z prelekcjami Alicja Hel- 
man. następnie zastąpili ją 
młodzi adepci filmoznawstwa. 
Kilka lattemu, gdy organizowa- 
no pierwsze seanse w „Zodia- 
ku”, ośrodek  filmoznawczy 
Uniwersytetu Śląskiego, zanim 
nie przeniesiono go do Kato- 
wie, ulokowany był właśnie na 
Pogoni, niedaleko „Metalow- 
ca”. I to sąsiedztwo można na- 
zwać jednym ze znaków, które 
określiły sytuację „Zodiaku”. 

Powodzenie nie przyszło ła- 
two i od razu. Na początku 
sprzedawano zaledwie sto kar- 
netów miesięcznie i trudno by- 
ło przyzwyczaić widzów do for- 
muły klubu filmowego, jako że 
w Zagłębiu po prostu jej nie 
znano. Jednakże lata wytrwa- 
łości i konsekwencji progra- 
mowej sprawiły swoje. Dzisiaj 
kasa „Zodiaku” sprzedaje oko- 
ło 400 karnetów, a wielka sala 
„Metalowca” bywa często pra- 
wie zapełniona. 

Po pięciu latach można 
stwierdzić, że DKF „Zodiak” 
wpisał się dobrze i chyba trwale 
w życie kulturalne miasta, 
zwłaszcza że pozostaje jedy- 
nym dyskusyjnym klubem fil- 
mowym w Sosnowcu. A drugim 
— po dąbrowskim „Kadrze” — 
w całym Zagłębiu. Należy to 
podkreślić, bo zdarzały się 
w Sosnowcu i dawniej inicjaty- 
wy dekaefowskie, lecz upadały 
po krótkim okresie próby. 
A „Zodiak” zdążył już prze- 
trwać pierwszą  pięciolatkę. 
Miejmy nadzieję, że popracuje 
na niwie filmowej jeszcze dłu- 
go, cow Zagłębiu, gdzietrudno 
o atmosferę przyjazną kulturze, 
byłoby godne najwyższej po- 
chwały. 


JANF. 
LEWANDOWSKI 


Reżyser Wiktor Skrzynecki i operator Zbigniew Wichłacz 


W CIASNYM 
ZAUŁKU 
STAREJ 


ŁODZI 


Na planie filmu 


„WSZYSTKO POWIEM LILCE” 


iele lat mieszkałam w Łodzi, 
ale w tym zaułku byłam po 
raz pierwszy. Aleja Poli- 


techniki: pomiędzy miaste- 
czkiem akademickim a potężnym ko- 
minem elektrociepłowni — mała, cie- 
nista uliczka, Co jakiś czas z chrzęs- 
tem wtacza się w nią tramwaj i wkrótce 
znika za zakrętem. Kilkanaście me- 
trów dalej charakter ulicy gwałtownie 
się zmienia: z jednej strony — olbrzy- 
mie, przysadziste budynki fabryczne, 
pamiętające jeszcze czasy Zuckerów 
i Scheiblerów, z drugiej — pałacyk 
dawnego właściciela kompleksu fab- 
rycznego. Czyli - „Przędzalnia cze- 
sankowa im. Gwardii Ludowej" i „„Żło- 
bek przędzalni czesankowej”. Kilka 
kroków dalej pejzaż ulicy Wróbiew- 
skiego zmienia się znowu: niewyso- 
kie, krzywe kamieniczki przeglądają 
się w mlecznozielonych, cuchnących 
rynsztokach. Szyny tramwajowe za- 
kręcają gwałtownie, żeby nie wjechać 
do małego ciemnego sklepiku na ro- 
gu, nad którym widać jeszcze resztki 
napisu „Radion sam pierze”. Skądś 
znam jednak ten zaułek... Ależ tak — to 
właśnie tu Wojciech Wiszniewski na- 
kręcił swoją pierwszą fabułę — „Szafo, 
przemów do mnie”. 

Pomiędzy dwiema _niewysokimi, 
dziwacznie przechylonymi kamienicz- 
kami — sczerniała od starości komór- 
ka?przybudówka? Na dachu leżą 
dwaj chłopcy. Zawiśli wprost nad wą- 
skim przejściem, nad kałużą, do której 
spływa właśnie z rury kanalizacyjnej 
strumień brudnej wody. Z przejęciem 


wpatrują się w okna mieszkania na- 
przeciwko. Tak zapamiętale, że jeden 
z chłopców musi mitygować kolegę, 
żeby się trzymał, „bo zleci na zbity 
łeb". Podarta koszula, zniszczony 
sweter z dziurą na łokciu, za duża 
marynara, postrzępione portki, zrolo- 
wane pod kolanami pończochy udają 
podkolanówki, czupryny od dawna 
dopominają się fryzjera... To Aniołek 
i „Padaczka” podglądają obłąkaną, 
którą opiekuje się ich kolega „Szma- 
ja”. Leżąc na przydaszku, pogadują z 
cicha i żartują z kolegi - samozwań- 
czego opiekuna chorej. 

— Ty, to „Szmaja” ma na imię 
Władziu? 

— A skąd! Ma na imię Michał. 

— To dlaczego Magierska mówi na 
niego Władziu? 

— Dlaczego on jej wodę nosi? 

— „A może napijesz się Władziu 
herbatki”? 

— Stop, leci samolot. Akurat w tym 
miejscu... - martwi się kierownik 
planu. 

| tak powtarzamy — mówi reżyser. 
- Filip patrzył na mnie, a nie na okna. 
.Filip, weź no się w garść 

W chwili oczekiwania na ciszę przy- 
glądam się chłopcom — jacy są różni! 
Filip ma twarz dojrzałego człowieka 
i sprytne spojrzenie. Kokietuje otocze- 
nie, robi miny, najwyraźniej czuje się 
„gwiazdą”. Drugi jest bardziej natu- 
ralny, spontaniczny, po dziecięcemu — 
to brawurowy, to znów spłoszony 
i nieśmiały. 

— No, panowie! Próba generalna, 


| 


pz 


z tekstem lecimy! — zarządza reżyser. 
W Zespole Filmowym „„Perspekty- 
wa” Wiktor Skrzynecki realizuje dwu- 
odcinkowy film telewizyjny wą książki 
Henryka Lothamera .Wszystko po- 
wiem Lilce''. Jest rok 1945: w śród- 
mieściu (w książce jest to Warszawa, 
w filmie Łódź) dymią jeszcze gruzy, ale 
na cudem ocalałe przedmieście po- 
woli wraca życie. Bohaterami filmu 
jest dwójka dzieci, rodzeństwa — Lilka 
i Antolek, półsieroty. Ojciec został 
rozstrzelany podczas wojny, o mat- 
ce nic nie wiadomo, ale dzieci wciąż 
wierzą, że wkrótce powróci. Mu- 
szą jakoś żyć, a więc trzeba jakoś 
zarabiać, a w dodatku ukrywać się 
przed opieką społeczną. Dzieci nie 
chcą iść do sierocińca, chcą razem 
czekać na matkę, razem ją powitać. 
A tymczasem przeżywają rozmaite 
awantury i przygody, zdarza się, że 
bardzo dramatyczne, jak wtedy, gdy 
„Padaczka” ginie od niewypału.. 
Następna scena kręcona jest z dru- 
giej strony owych komórek — „bocia- 
niego gniazda” chłopców. To właśnie 
fragment sekwencji, gdy chłopcy wra- 
cają z 'glinianek, gdzie zginął „Pada- 
czka”. Ekipa przemieszcza się w sam 
środek podwórka-studni. Z jednej 
strony — zwalista ściana potężnej ka- 
mienicy, z której spływają festony an- 
ten TV, drutów i kabli elektrycznych. 
Na niskie bieda-domki, na labirynt ko- 
mórek, zamkniętych na ogromne 
kłódki. Na podwórku matka „Padacz- 
ki'* zanosi się od płaczu: „To wszystko 
przeze mnie... Pana Boga kusiłam. 
O ja nieszczęsna! To przez te wszyst- 
kie głupoty, co mówiłam..." Kobiety ją 
uspokajają, ale to nic nie pomaga. 
One same też pochlipują z cicha. Cała 
paczka chłopaków przemyka się obok 
podwórka „Padaczki”, ale zobaczyła 


ich matka Adamiaka. Wybiegła na uli- 
cę, chwyta syna za włosy i tłucze zapa- 


miętale. Chłopak się wyrywa — matka 


za nim. Pokazuje się Lilka: dogania 
Antolka i zaczyna go bić. Nagle przy- 
tula brata do siebie i zaczyna całować. 
Antolek mamroce: 

— Nie martw się. nic mi się nie 
stało... 

— Co ja bym bez ciebie zrobiła, co 
bym mamie powiedziała? — popłakuje 
przestraszona jeszcze dziewczynka. 

— To tobie na mnie zależy? — pyta 
niewyraźnie Antolek. 

— Ty głupi szczeniaku! — wykrzyku- 
je zezłością, ale i z nutą czułości Lilka. 

Reżyser Wiktor Skrzynecki jest ab- 
solwentem Wydziału Operatorskiego 
PWSFTViT. Pośród filmów, które zre- 
alizował jako operator, znajdują się 
dokumenty „Wiatr jest silniejszy” Ta- 
deusza Pałki (Brązowy Lajkonik 
w Krakowie) i „Przenikanie” Kazimie- 
rza Karabasza. Jako samodzielny rea- 
lizator zadebiutował w 1979 roku fil- 
mem TV „Mysz” (Ill nagroda na MFF 
w Monachium — Prix Jenneuse Inter- 
national 80, Brązowe Koziołki na FF 
dla Dzieci Poznań'81). Zrobił też kilka 
filmów dla WFO: „Sploty”, „Kiedy Pol- 
ska mi na myśli staje” i „Niepowtarzal- 
ne”. Kiedy zapytałam, skąd to zainte- 
resowanie filmem dziecięcym, reżyser 
odpowiedział: „Nie jestem pewien czy 
»Lilka. jest filmem wyłącznie dla 
dzieci. Może to raczej wspomnienie 
dorosłych o czasach dzieciństw: 
Książka Henryka Lothamera jest cie- 
pło odbierana: właśnie przez doro- 
słych, tych z pokolenia 40-, 50-latków, 
o których dzieciństwie opowiada. Na- 
tomiast sama anegdota powieści jest 
prosta, bliska odbiorowi dziecka”. Na 
pytanie — czy i jakie były tym razem 
kłopoty realizacyjne, w końcu rzecz 


dzieje się tuż po wojnie, a więc specy- 
ficzny krajobraz, wnętrza, detale, usły- 
szałam: „Brakowało nam ruin. Serio. 
Jest ich jeszcze trochę w Warszawie, 
ale to jednaściana czy jeden dom. Jest 
wprawdzie miasto w Czechosłowacji, 
Most, które właśnie się wyburza i moż- 
na tam kręcić sceny wojenne. Ale do 
wyjazdu nie doszło. Zdecydowałemsię 
więc kręcić film w Łodzi, gdzie także 
sporo się wyburza. Pośród tych do- 
mów skazanych na zagładę Jerzy Hoff- 
man kręcił niedawno pożar getta do 
swojego filmu „Musisz żyć”. Wsze- 
dłem w tę scenerię tuż po nim i udało 
się skręcić trochę ruin. To wystarczy: 
większa część akcji rozgrywa się na 
przedmieściu, które ocalało z pożogi. 
Wszystkie zdjęcia plenerowe oraz 
wnętrza zostały zrealizowane tu, na 
. 


Adam Ferency i Andrzej Dragan 


ulicy Wróblewskiego, koło glinianek 
w Dąbrówce pod Zgierzem i w Łomży. 
Więc jakoś sobie poradziliśmy z tymi 


ruinami. EBSIEA 
KRÓLIKOWSKA 

Zdjęcia: 

JÓZEF 

LETKIER 


Scenariusz i reżyseria: Wiktor Skrzynecki. 
Zdjęcia: Zbigniew Wichłacz, scenografia: 
Andrzej Przedworski, kierownik produki 
Andrzej Sołtysik. Wykonawcy: Filip Gęb- 
ski, Monika Sapilak, Tomasz Szczypkow- 
ski, Sławomir Hajduk, Andrzej Dragan, Ro- 
bert Chrzanowski i w rolach dorosłych — 
Maria Wawszczyk, Sława Kwaśniewska, 
Ewa Ziętek, Sławomir Misiurewicziinni. ZF. 
„Perspektywa” dla TV. 


Tomasz Domański, Filip Gębski, Robert Chrzanowski, Mariusz Zbiciak i Andrzej Dragan 


RECENZJE 


Sam tego chciałeś, 


Igorze! 


ZAKOCHANY NA WŁASNE ŻYCZENIE 


WLUBLON PO SOBSTWIENNOMU ŻEŁANIJU. Reżyseria: Siergiej Mikaelian. Wykonaw- 
cy: Oleg Jankowski, Jewgienija Głuszenko I inni, ZSRR, 1982 


ohater czegoś chce, osiąga to — 

i skutki są całkiem inne, niż 

przewidywał, a autor jeszcze 

powiada ku naszej uciesze: 
„przecież sam tego chciałeś, Grzego- 
rzu Dyndało!". W mieszczańskiej ko- 
medii, w której upragniony anioł oka- 
zuje się jędzą, a bogaty stary narze- 
czony bankrutem, schemat ten zrobił 
wielką karierę. Oczywiście równie po- 
pularny był schemat odwrotny: boha- 
ter czegoś nie chce, przed czymś się 
broni, ale to „coś' wychodzi mu na 
dobre itd. 

W filmie radzieckim ten stary chwyt 
nie cieszy się wzięciem. Nie lubią tam, 
gdy jakiekolwiek — choćby i prywatne 
— planowanie zawodzi, natomiast lu- 
bią, gdy np. kłopoty z zaopatrzeniem 
kończą się przekroczeniem planu. 
A jednak Siergiej Mikaelian po kilku 
przeciętnych filmach zrealizował na- 
gle „Premię”, która była atakiem na 
niemoralność sztucznego przekra- 
czania planu — i zyskał rozgłos, na- 
grody, kasę oraz liczne naśladow- 
nictwa. „Zakochany na własne ży- 
czenie" jest dzielem Iżejszego ka- 
libru i zajmuje się tylko dwojgiem 
ludzi, ale w swoim gatunku „ko- 
medii poważnej” (taki ma podtytuł) 
stanowi nie mniejsze wyzwanie, niż 


kiedyś „Premia” wobec wychowaw- 
czych obrazów produkcyjnych. 


Leciwy schemat wykazał tu swoje 
walory mimo innej rzeczywistości 
społecznej i obyczajowej, bo ludzie są 
omylni wszędzie i zawsze, a już w sfe- 
rze uczuć błądzą jak we mgle, o czym 
od wieków upewniają poeci, filozofo- 
wie i codzienne doświadczenia. Mi- 
kaelian pokazuje więc postać nie- 
zwykłą: nie jest to bohater, który wie, 
kogo i dlaczego kocha; nie jest to 
nawet bohater niezdecydowany czy 
zdezorientowany, za to otrzymujący 
dobre rady od otoczenia, które dosko- 
nale wie, kogo nasz bohater kochać 
powinien. Pokazuje antybohate- 
ra, eks-sportowca w ogóle nie podej- 
rzewającego, że mógłby coś poczuć 
do poznanej właśnie dziewczyny. Ta 
dziewczyna zupełnie go nie pociąga, 
śmieszy naiwnością i złości swymi 
pryncypiami. To samo z drugiej stro- 
ny: Igor jest w oczach Wiery upadłym 
alkoholikiem potrzebującym litości- 
wej pomocy, udzielanej zgodnie z na- 
wykiem znanym z setek filmów. 


Gdy już znamy punkt wyjścia (a 
z tym autor nie zwleka, film ma ostre 
tempo), zakończenie jest oczywiste 
i morał także. Tylko droga do finału 


jest — jak nakino radzieckie — niezwyk- 
ła; w tym siła wrażenia, które „Zako- 
chany na własne życzenie” wywiera. 
Ogólny kierunek zgodny ze sche- 
matem: wbrew sobie coraz bardziej 
się lubią. Ale ta droga do siebie to istny 
ciąg sprzeczności i jaskrawych kon- 
trastów, spotęgowanych odautorskim 
dystansem i ironią posuniętą czasem 
aż do szyderstwa. Bohaterowie podej- 
mują grę psychologiczną, która dla 
ry jest mądrą terapią wziętą z ja- 
kiejś uczonej książki, a dla Igora głu- 
pim, ale zabawnym pomysłem po- 
strzelonej bibliotekarki, urozmaice- 
niem samotnego życia między obra- 
biarką a butelką. Ta gra narzuca pe- 
wien bełkot psychologiczny, bardzo 
zabawny, bo przetwarza on rzeczywis- 
tość w jej parodię; ale za to, gdyboha- 
terowie złoszczą się i kłócą porzuca- 
jąc umówione pozy, to właśnie real- 
ność tym silniej dochodzi do głosu. 


To zresztą jeden z najciekawszych 
aspektów „Zakochanego”. Oto film 
kinematografii, której psychoanaliza 
była zawsze obca, wyśmiewa autoa- 
nalizę i autosugestię jako metodę le- 
czenia depresji; przedstawia je w po- 
staci absurdalnej gry, narzuconej 
przez infantylną entuzjastkę. W Ame- 
ryce widzowie pękaliby ze śmiechu 
o wiele bardziej niż w ojczyźnie 
Mikaeliana — i u nas. 


I tak ciągle: nonsensowna sytuacja 
bohaterów pozostaje w ostrej sprze- 
czności z codziennością tła (fabryka, 
zabawa w kołchozie lub świetne „ty- 
py” w rolach epizodycznych, np. brat 
Wiery). Im bardziej dramatycznie roz- 
wijają się perypetie, tym więcej ironi- 
cznego humoru. Film stale podkreśla 
wzajemną obojętność erotyczną Wie- 


| ry i Igora; a jednocześnie przygoda 


Igora na sianie z „„tą trzecią” — dziew- 
czyną poznaną w kołchozie — jest tu 
bardziej zdradą, niż gdyby bohatero- 
wie nie wychodzili z łóżka, itd. itd. 


Mikaelian wyraźnie czuje, że film 
mu „wychodzi”, toteż cechuje go 
zwykła w takich razach swoboda. 
Z powodzeniem łączy dialog z mono- 
logiem wewnętrznym, co jest typo- 
wym środkiem teatralnym, bardzo ry- 
zykownym w kinie; ale w „Zakocha- 
nym" kolejny kontrast słów i myśli „na 
stronie” niezawodnie śmieszy i stwa- 
rza odautorski dystans. Reżyser nie 
boi się liryzmu i osiąga sukces wręcz 
niezwykły: tylko raz bohater w despe- 
racji wzywa matkę — i jest to tyleż 
niespodziewane, co mocne. Tylko raz 
bohaterka rozpacza nad swą brzydotą 
— i jest to naprawdę dramatyczne. Tyl- 
ko jedna scena miłosna, ale po całej 
ironicznej wiwisekcji jest to jedna 
z najbardziej szczerych i ciepłych 
scen we współczesnym kinie. Aż szko- 
da tego nastroju, bo Mikaelian nie 
chciał filmu kończyć happy endem; po 
owej scenie pokazuje — bardzo dobre 
zresztą — scenki z codziennego życia; 
możemy się domyślać, że ten rodzaj 
życia czeka naszych bohaterów. Ale 
i bez tych migawek wiadomo, że przy- 
szłością tokarza i bibliotekarki jest byt 
powszedni. 


Być może jednak, że chodziło o wy- 
raźne wskazanie możliwości odwra- 
cającej raz jeszcze cały schemat: co 
będzie, jeśli w tym przyszłym po- 
wszednim życiu on znów zobaczy jej 
szarość, ona jego słabość? Wówczas 
komediowe „przecież sam tego chcia- 
łeś, gorze!" stałoby się dramatyczne, 
może nawet tragiczne... Ciekawe gry 
i zabawy proponuje Mikaelian w „Za- 
kochanym na własne życzenie"; nigdy 
tak się nie dzieje w filmach myślowo 
miałkich. 


Warto zwrócić uwagę na swoiste 
nowelki towarzyszące. Zdecydowanie 
zła jest tylko jedna, o kupnie bluzki. 
Ale np. banalna historia żołnierskiego 
grobu ma — zamiast zwyczajowo pate- 
tycznego — finał wręcz tragifarsowy; 
mimo to nie śmieszy. Dostało się niby- 
-amatorskiemu sportowi, jestzabójczo 
celna migawka z nagradzaniem dzie- 
ci. Chyba najciekawszy pozostaje ob- 
raz pracy w bibliotece i fabryce: znów 
krótkie „nie” dydaktycznym piłom. 
Nuda i nędza stosunków w bibliotece, 
sceptyczny dystans, z jakim bohater 
traktuje zarówno swą działalność przy 
tokarce, jak i biurokratyczne „,zobo- 
wiązania” - to jakby wycieczka w krąg 
tematyczny „Pre Warto też zau- 
ważyć, że Igor, szukając w swym ży- 
ciorysie jakiejś plamy, oświadcza: 
„Mój dziadek był pod okupacją”. 
Echo lat, do których nie może czuć 
sentymentu autor „Premii”, „Zako- 
chanego” i kilku nieznanych u nas 
filmów wojennych. 


O aktorstwie Jewgienii Głuszenko 
i Olega Jankowskiego warto by napi- 
sać osobno. Dobrze, że on dostał na- 
grodę na Wszechzwiązkowym Festi- 
walu w Leningradzie, a ona aktorskie- 
go Srebrnego Niedźwiedzia w Berlinie 
Zachodnim. Tak jest sprawiedliwie, bo 
oboje brawurowo zagrali i te kreacje 
są podstawą sukcesu filmu — wybitnie 
przecież kameralnego — na równi ze 
sprawną reżyserią. 


„Zakochany na własne życzenie" to 
film skromny wizualnie, pomysłowy, 
zabawny, ostry i wzruszający. Może 
pozostanie osiągnięciem odosobnio- 
nym, a może jest kolejnym sympto- 
mem stopniowego zwrotu, który — 
chyba — dokonuje się w kinie radziec- 
kim: zwrotu ku współczesnej jednost- 
ce i jej prywatności. 


CEZARY 
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zisiejsze kino amerykańskie, 
reprezentowane przez bły- 
skotliwych realizatorów po- 
kroju Spielberga czy Lucasa, 
wymaga od recenzenta wyjątkowej 
ostrożności w ocenie. Kusi ono i nęci 
pseudoerudycyjną powierzchownoś- 
cią pastiszu, aby zabawa była pełna, 
wymaga się jednak od widza znajo- 
mości tradycji hollywoodzkiej — m.in 
i tego, co w tej tradycji jest banalne 
i niemądre. Film Spielberga „,1941'* 
był co prawda dziełem karykaturzysty, 
nawet ta szydercza komedia nie kwes- 
tionowała jednak hollywoodzkiej este- 
tyki, wprost przeciwnie, szukała w jej 
przerysowaniu okazji dla popisów za- 
pierającej dech w piersiach ekwili- 
brystyki realizatorskiej. Podobny cha- 
rakter ma zrealizowany w tym samym 
czasie. z gościnnym udziałem Spiel- 
berga w epizodycznej roli, film Johna 
Landisa „Blues Brothers 
larna burleska, jednocze: 
popularnych gatunków 
hollywoodzkiego, z parą osobliwych 
typów z marginesu na pierwszym pla- 
nie, z musicalowymi interludiami na 
Okrasę. 


Sukcesy filmów Spielberga i Lucasa 
postawiły przyszłość artystycznego. 
kina amerykańskiego pod znakiem za- 
pytania, zniweczyły nadzieje na roz- 
wój produkcji niezależnej, odsunęły 
na margines problemową twórczość 
takich realizatorów hollywoodzkich, 
jak Schatzberg, Rafelson czy Penn. 
| mimo że George Lucas uskarżał się 
na trudy wieloletniej produkcji trylogii 
gwiezdnej, mimo że podkreślał też 
przy okazji utratę artystycznej swobo- 
dy, ankieta przeprowadzona wśród 
najmłodszych reżyserów za Oceanem 
potwierdziła, że następcy „cudow- 
nych dzieci Hollywood'" marzą dziś 
tylko "o powtórzeniu sukcesu 
„Gwiezdnych wojen”. Nie inaczej było 
z Landisem. Skwapliwie wykorzystał 
on powodzenie jednego ze swych fil- 
mów, stosunkowo skromnej jak na 
warunki amerykańskie komedii „Na- 
tional Lampoon's Animal House", by 
zrealizować „Blues Brothers", wyso- 
CAC widowisko w nowym 
stylu. 


W _ „Animal House" John Landis 
wracał do wydarzeń z okresu najwięk- 
szego  fermentu  kontestacyjnego 
wśród uczącej się młodzieży 
amerykańskiej. Przez matowy, ciepły 
filtr nostalgicznej farsy pokazywał jed- 
ną zwielu zbuntowanych mikrospołe- 
czności uniwersyteckich z lat sześć- 
dziesiątych. Nie troszczył się przy tym 
specjalnie o „znamię rewolucyjności'” 
należne -- zdaniem ideologów ruchu — 
studenckim manifestacjom. Młodzie- 
żowych działaczy epoki Woodstock 
odsyłał zresztą w epilogu w pielesze 
mieszczańskiego konformizmu, kazał 
im spokornieć i umilknąć. Pesymisty- 
czne zakończenie podpowiedziało mu 
samo życie. Najbardziej nieprzejedna- 


ni aktywiści ruchu, np. Abbie Hoffman * 


czy Tom Hayden, przeszli po latach na 
drugą stronę zburzonych barykad. 
W pewnym sensie film Landisa zamy- 
kał więc rozdział kina zaangażowane- 
go w przebieg kontestacji, stanowił 
zarazem dość jednoznaczną próbę 
zneutralizowania kontestacyjnej te- 
matyki; przypisania tego wszystkiego, 
co mogło nosić znamię buntu — buntu 
świadomego, podważającego podsta- 


wy systemu — niepokornej naturze 
młodych. ich idealistycznej naiw- 
ności. 


Mimo wystawnej, cyrkowej oprawy 
kolejny film Landisa „Blues Brothers" 
stanowi w jakimś sensie próbę prze- 
niesienia kontestatorskich postaw 
w realia Ameryki dzisiejszej. Bohate- 
rowie filmu, dwaj osobnicy o twarzach 
wyrośniętych uczniów, są ścigani 
przez policję drogową. Można w nich 
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BLUES BROTHERS 


THE BLUES BROTHERS. Reżyseria: John Landis. Wykonawcy: John Belushi, Dan 
Aykroyd, James Brown, Ray Charles, Aretha Franklin i inni. USA, 1980 


widzieć nieposłusznych rygorom spo- 
łecznego porządku buntowników, 
którzy z całą pogardą odrzucają 
wszelkie pokusy wygodnej egzysten- 
cji na łonie nowoczesnej cywilizacji 
przemysłowej. Przypadkiem i jakby od 
niechcenia niezdarni i gruboskórni 
bracia Blues wstrząsają fundamenta- 
mi Ameryki sytej iznudzonej, ichanar- 
chia prowadzi do zniszczeń iście apo- 
kaliptycznych; mrukliwi pajace Landi- 
sa do końca zachowują jednak ka- 
mienną twarz, pogardliwą obojęt- 
ność. 

Zgodnie z sugestią Dana Aykroyda, 
odtwórcy jednej z głównych ról (w 
parze z nieżyjącym już Johnem Belu- 
shi), jednocześnie współautorascena- 
riusza, mamy w filmie do czynienia 
z dwójką posłańców z epoki kontr- 
kultury. Ideały młodzieży zachodniej 
lat sześćdziesiątych bracia Blues ob- 
noszą pod maską beztroski i drwiny, 
pod kostiumem „człowieka znormali- 
zowanego” (jedno z ówczesnych po- 
jęć). Noszone przez nich garnitu- 
ry - bezosobowy strój urzędnika 
amerykańskiego — wyrażać mają oczy- 
wiście porażkę kontestacyjnych ma- 
rzeń. Jeszcze dobitniej mówi o niej 
jednak sam fakt zrealizowania filmu, 
w którym pozory kontestacyjnej tema- 


ŚW stanowią tło dla błazeńskiej farsy. 

iat wali się pod stopami braci Blues 
w gruzy tak, jakby w trybie natych- 
miastowym wykorzystać należało 
nadwyżki trotylu z hollywoodzkich 
magazynów. 


Film Landisa kipi rhythm'n'blue- 
sem. Frenetyczna, czarna muzyka lat 
sześćdziesiątych rozbrzmiewać ma 
triumfalnie w Ameryce apatycznej, 
uśpionej łzawymi, sentymentalnymi 
piosenkami w stylu country. Wyko- 
nawcom pokroju Raya Charlesa, Ja- 
mesa Browna czy Arethy Franklin 
przypadła jednak ostatecznie rola zu- 
pełnie inna: zalotne umizgi do słucha- 
czy i widzów epoki dyskoteki. Ray 
Charles, ten, który w końcu lat pięć- 
dziesiątych doprowadził do zniesienia 
segregacji rasowej podczas koncer- 
tów muzyki rozrywkowej w Stanach 
Zjednoczonych, sprzedaje w kramie 
Landisa stare instrumenty. Brownowi, 
autorowi zawołania ..Mów głośno: 
Jestem Czarny i jestem z tego dum: 
ny”, wyznaczył reżyser rolę lewitują- 
cego mistyka. Aretha Franklin, wyko- 
nawczyni słynnego przed laty hymnu 
murzyńskiego „„Respect”, pojawia się 
w filmie po to, by rozmachu nabra- 
ła scena familijnej sprzeczki. Jed- 
no nie ulega wątpliwości: do udzia- 
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łu w „Blues Brothers”, zaproszo- 
no_ najwybitniejszych wykonawców 
i twórców czarnej muzyki rozrywko- 
wej. Słynne „Boom Boom”, kopiowa- 
ne przez białe zespoły rockowe do 
dziś, śpiewa tu sam kompozytor, os- 
tatni żyjący mistrz bluesa, John Lee 
Hooker; zaś atmosferę ery swingu i ji- 
ve'a przywołuje legendarny Cab Cal- 
loway. Nawet ekranową grupę ponu- 
rych braci Blues współtworzą znani, 
wytrawni instrumentaliści, zwerbowa- 
ni m.in. z zespołu Booker T. and The 
M.G.'s. Chociaż była to formacja 
o mieszanym składzie, właśnie ona 
brała przed laty udział w sesjach na- 
graniowych najbardziej znanych wo- 
kalistów soulowych. 


Żaden spośród filmów zrealizowa- 
nych dotychczas nie prezentował mu- 
rzyńskiej muzyki rozrywkowej w spo- 
sób równie pełny, nietrudno jednak 
znaleźć odpowiedź na pytanie, dla- 
czego tak się stało. Droga czarnych 
wykonawców na ekran była wyjątko- 
wo kręta i zawiła w związku z rygorys- 
tycznie przestrzeganą do końca lat 
pięćdziesiątych polityką rasową 
w Hollywood. Jeśli w tamtym okresie 
ekranowy musical przyzwalał czasami 
na udział murzyńskich wokalistów 
(„Dusze czarnych” Vidora z 1929, 
„Chata w niebie” Vincente Minnelle- 
go z 1943), w najlepszym razie śpiewa- 
li oni stylizowane piosenki etatowych 
kompozytorów z Broadwayu pokroju 
Jerome Kerna czy Cole Portera. Warto 
uświadomić sobie fakt, że pierwsze 
filmy musicalowe inspirowane przez 
czarnych twórców powstały w latach 
siedemdziesiątych (,„Car Wash” Mi- 
chaela Schultza). Żaden z nich nie 
miał zresztą rangi, jakiej od rozśpie- 
wanego kina murzyńskiego należało 
oczekiwać. W tym kontekście obraz 
Lańdisa nabiera szczególnego zna- 
czenia, mimo że braćmi Blues są 
w nim dwaj kpiarze, a prawdziwemu 
mistrzowi bluesa pozostała już tylko 
rola ulicznego grajka. 


WIESŁAW 
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Pantograf, 


chropograf 
i Antoniszczak 


Julian Antoniszczak — reżyser, scenarzysta i autor ilustracji 
muzycznych filmów animowanych i eksperymentalnych, od 
1967 roku związany ze studiem krakowskim. Jest twórcą eks- 
perymentalnej techniki filmowej ,„,non-camera”. Ważniejsze 
filmy: „Fobia” (debiut, 1967), „W szponach seksu” (nagr. w 
Tours), „Jak działa jamniczek” (Brązowy Lajkonik w Krakowie), 
„Te wspaniałe bąbelki w tych pulsujących limfocytach”, 
„Katastrofa” (pierwszy film zrealizowany metodą „non-ca- 
mera”, 1977), „Dziadowski blues, czyli nogami do przodu”, 
„Ostry film zaangażowany” (Złoty Lajkonik i Brązowy Smok 


w Krakowie), cykl „Polskich kronik non-camerowych". 


Rozmawiamy z reżyserem. 


© Od ostatniego wywiadu z Pa- 
nem w naszym tygodniku minęło 
sześć lat. Pozostał Pan przez ten 
czas wierny technice „non-camera", 
czyli rysowaniu obrazów wprost na 
taśmie filmowej, bez użycia kamery. 


- Sześć lat temu wciąż jeszczeeks- 
perymentowałem, szukałem formy 
idealnej. Pamiętam swoje pierwsze 


próby pochłaniające masę czasu. Ry- * 


sowanie na małych klatkach filmo- 
wych nastręczało sporo trudności. 
Używałem szkła powiększającego, to 
było niewygodne, powolne. Musiałem 
jakoś temu zaradzić. Zastosowałem 


więc pantograf pracujący równocześ- 
nie ze mną. Polega to na tym, że na 
dużym formacie papieru rysuję ołów- 
kiem połączonym z pantografem od- 
powiedni obraz, który aparat wydra- 
puje specjalnym rylcem na taśmić 
rzecz jasna, w stosownym pomniej- 
szeniu. Dzięki pantografowi przesta- 
łem wytrzeszczać aż do bólu oczy, no 
i pełniej mogę wyrazić się twórczo. 

© Początki były więc trudne... 

— Ale ciekawe. Miałem magnetofon 
(po pewnych przeróbkach) sterujący 
obrazami z rzutnika. Tak powstało coś 
w rodzaju indywidualnego kina. Mo- 


„Te wspaniałe bąbelki w tych pulsujących limfocytach” 


Reżyser Julian Antoniszczak przy swojej aparaturze 


głem więc zrealizować swoje zamiary 
— zapoznać publiczność z tym, co zro- 
biłem sam, co nie jest typowym filmem 
wymagającym skomplikowanej tech- 
niki i kilometrów taśmy, czyli właści- 
wie odtwórczą już formą dzieła artys- 
ty, lecz czymś, co pokazuje widzom 
pierwotny, autentyczny pomysł auto- 
ra. Mało tego, ponieważ „non-ca- 
mera" nie potrzebuje kopiowania, 
mogłem swoje filmy ulepszać w każ- 
dej chwili, domontować kilka klatek 
czy też usunąć. Każdy film był zatem 
oryginalnym dziełem sztuki. Natural- 
nie, możliwość sporządzania kopii ist- 
nieje, lecz uważam, że repliki tracą na 
wartości artystycznej. Nawiasem mó- 
wiąc, powracam do tej formy kontaktu 
z widownią — chcemy wraz z kilkoma 
kolegami założyć Kinoteatr Optyczny 
Anima Non Camera. 


© To, że Pana praca zyskała uzna- 
nie, odzwierciedlają nagrody, jakie 
Pan otrzymał w kraju i za granicą. 
„Jak działa jamniczek”, na przykład, 
wywołał mnóstwo przychylnych re- 
cenzji i pochlebnych komentarzy pu- 
bliczności. 


— Jednak nadal twierdzę, że ani pu- 
bliczność, ani krytyka nie widziała 
prawdziwego „Jamniczka” oraz in- 
nych filmów. No cóż, kopiować trzeba 
bo przecież inaczej nie istniałaby dys- 
trybucja, ale uważam kopię za znie- 
kształcony oryginał. 


© Pracuje Pan obecnie nad cy- 
klem rysunkowych kronik filmowych. 
Jak narodził się ów zamiar? 


— Dosyć banalnie, bo z życia, które 
dyktuje pomysły. Idę sobie ulicą i na- 
raz widzę surrealistyczną scenkę, cza- 
sem jestem świadkiem zdumiewającej 
wymiany zdań, innym razem oglądam 
niesłychany graficznie czy merytory- 
cznie plakat. Poza tym czytam gazety. 
Staram się interesujące mnie fakty za- 
pamiętać, robię notatki i rysunki. Bo 
dlaczego nie miałby powstać rodzaj 
animowanego filmoreportażu, skoro 
istnieje reportaż graficzny czy rysun- 
kowy (vide — Andrzej Mleczko)? Non- 
sensy mnie bawią, więc aby jeszcze je 
podkreślić, szukam ludzi, którzy ina- 
czej niż spiker-specjalista czytają ko- 
mentarze. Znajduję ich pośród osób 
na co dzień nie utrzymujących żad- 
nych kontaktów ze sztuką. Dla kon- 
trastu pewne wiadomości ilustruję 
głosami zawodowych aktorów ,wypa- 
da to dosyć groteskowo, ao to właśnie 
idzie. W tej chwili pracuję nad szóstym 
numerem kroniki „„non-camera". 


© Podobno skonstruował Pan 
aparaturę mogącą w znacznym stop- 
niu pomóc ludziom niewidomym. 
Brzmi to aż niewiarygodnie... 


— To prawda. Gdyby nie moja wier- 
ność technice „non-camera”, pewnie 
nigdy nie wymyśliłbym chropografu 
skaningowego, bo tak nazwałem tę 


aparaturę. Właśnie kilka miesięcy te- 
mu zgłosiłem patent. 


© Czy ma Pan już jakieś opinie 
© tym wynalazku? 


— Chropograf zrobił duże wrażenie 
na profesorze Witoldzie Starkiewiczu, 
kierowniku katedry okulistyki przy Po- 
morskiej _ Akademii _ Medycznej 
w Szczecinie. Dostałem od niego kilka 
pochlebnych listów. Ogromnie żałuję, 
że naszą ewentualną współpracę 
przerwała śmierć profesora. Ponadto 
moją aparaturą zainteresowała się fir- 
ma „Polaroid” tudzież zachodnionie- 
miecka telewizja, która przeprowadzi- 
ła ze mną wywiad. 


© A Polski Związek Niewido- 
mych? 


- Właśnie chciałbym nawiązać 
kontakty, bo przecież tylko niewidomi 
będą mogli autorytatywnie wypowie- 
dzieć się na temat zalet i wad aparatu. 


© Na czym polega działanie chro- 
pografu? Czy rzeczywiście miałby 


szansę przybliżyć  niewidzącym 
świat? h 


- Technika chropograficzna pole- 
ga na przeniesieniu określonego 
przedmiotu, fotografii, rysunku na 
tworzywo nitrocelulozowe, z jakiego 
produkuje się taśmę filmową. i wydra- 
paniu fakturalnej „płaskorzeźby” — 
podobizny chropografowanego ory- 
ginału. Na razie robię repliki „„czarno- 
-białe'', to znaczy czarny kolor, awłaś- 
ciw'e każdy ciemny jest nakliszy gład- 
ki, natomiast biały (jasny) wydrapany 
w pionowe linie. Weźmy choćby re- 
produkcję portretu Mony Lizy. Twarz 
i dekolt chropowaty, ale już usta, oczy, 
włosy i suknia — gładkie. W podobnie 
prosty sposób można by przekazać 


niewidomym cały wachlarz wiado- 
mości z wielu dziedzin nauki, praw 
i twierdzeń dających się zilustrować 
graficznie. Myślę, że nietrudno poku- 
sić się nawet o symboliczne sygnowa- 
nie kolorów. Na przykład barwę czer- 
woną drapać szeroko, zieloną wąsko, 
niebieską ukośnie, żółtą przy pomocy 
punktów itd. Ale do tego potrzebne 
byłoby zainteresowanie adresatów 
wynalazku, ustalenie najkorzystniej- 
szego dla nich układu, względnie ich 
wrażliwości dotykowej. 


© Kształcił się Pan muzycznie, po- 
tem przez rok studiował Pan fizykę, 
no i skończył Akademię Sztuk Pięk- 
nych. Więc skąd owe umiejętności 
techniczne? 


— Mój dziadek zajmował się ruszni- 
karstwem i już jako berbeć lubiłem 
przyglądać się jego robocie. | tak 
przez wiele lat. Potem sam zacząłem 
majsterkować. No a później przyszła 
fascynacja filmem i techniką „non-ca- 
mera”. 


© Laureat kilku poważnych na- 
gród filmowych robi wynalazki, to 
wspaniałe i na swój sposób optymis- 
tyczne. A jednak w Pańskich filmach 
pod warstwą humoru jest sporo go- 
ryczy... 


— Ja się samorealizuję. Natomiast 
drażni mnie świat zewnętrzny, jego 
obojętność, brak organizacji, ogólny 
marazm. To właśnie usiłuję w grote- 
skowej formie przekazać w animowa- 
nych kronikach, o których zresztą ma- 
ło kto wie, bo nie są popularyzowane. 
Ale to już całkiem inna historia. 


Rozmawiała 
KATARZYNA EMIL 


Julian Antoniszczak prezentuje portret Mony Lisy w oryginale i — po prawej — wykonany 


techniką chropograficzną 
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FILM 

ETNOGRA- 

FICZNY 

— (0 TO TAKIEGO? 


Broszura Macieja Łukowskiego 
zdradza piętno wydawnictw okolicz- 
nościowych. Tak przynajmniej sądzić 
należy z cepeliowskiej okładki infor- 
mującej o Ill Przeglądzie Filmów Etno- 
graficznych pod hasłem: „Dorobek 
i tradycja”. Opracowanie wydrukowa- 
no prawdopodobnie w Łodzi, w roku 
1982, w nakładzie 600 egzemplarzy 
(jeśli tylko dobrze czytam skróty 
w stopce drukarskiej, bo wydawniczej 
tu brak). Rzecz ukazała się zapewne 
wolą pasionatów filmu zwanego tu 
etnograficznym (jakże by inaczej mo- 
gła ujrzeć światło dzienne?), zainspi- 
rowana — być może przez WFO - do 
produkcji to której przegląd się ogra- 
nicza. 


Wszystkiego tego dowie się czytel- 
nik nie wprost, ale z rekonstrukcji tu 
i ówdzie rozsianych informacji. Kilka 
rzeczy jest jednak pewnych: osoba 
autora, znanego i cenionego animato- 
ra krótkiego metrażu, a także osoby 
projektanta okładki i redaktora. Pracę 
przeznaczono do rozpowszechniania 
wewnętrznego, co kwalifikuje ją jako 
wydawnictwo „półoficjalne”,a znaczy 
po prostu, że jej nie ma. 


A szkoda, bo tego rodzaju kompen- 
dia czy informatory powstałe przy roz- 
maitych okazjach przydałyby się nie 
tylko profesjonalistom (w tym przy- 
padku twórcom tzw. filmu etnograficz- 
nego i samym etnografom), nie tylko 
ich sponsorom, ale także szkole, która 
ciągle doświadcza chronicznego bra- 
ku pomocy naukowych do pracy 
z i nad filmem. Praca Łukowskiego 
spełnia bowiem jednocześnie funkcję 
informatora-katalogu filmów objętych 
mianem etnograficznych, a wyprodu- 
kowanych w Wytwórni Filmów Oświa- 
towych w latach 1947—1981 oraz swe- 
go rodzaju przewodnika merytorycz- 
nego po jego obszarach, jak również 
bliższych i dalszych okolicach świata 
w nim przedstawionego. 


Wprawdzie zarys dziejów polskiego 
filmu etnograficznego poprzestaje na 
ambicjach  systematyzująco-klasyfi- 
kacyjnych i porządkowaniu termino- 
logii (co w tym wypadku jest jednak 
także robotą koncepcyjną), ale w ma- 
terii regularnie dotąd umykającej po- 
dobnemu rekonesansowi zabieg to ty- 
leż mało efektowny, co i ważny. Wy- 
starczy powiedzieć, iż kwalifikacji ga- 
tunkowej „film etnograficzny” nie no- 
tuje na przykład monumentalna „His- 
toria filmu polskiego” (choć rejestruje 
jego podgatunki), mimo iż mówiło 
mówi się o nim nie tylko w środowi- 
skach samych twórców czy etno- 
grafów. 


Maciej Łukowski, respektując prak- 
tykę produkcyjną, proponuje kanon 
filmu etnograficznego, który by obej- 
mował „tematykę krajoznawczą z ele- 
mentami obyczaju, stare i współcześ- 
nie funkcjonujące obyczaje i tradycje 
ludowe, tradycje rzemiosła ludowego 
łącznie ze sztuką ludowej architektu- 
ry. podania, mity i legendy ludu pol- 
skiego, tradycje pieśni i instrumentów 
ludowych, tradycje dawnych unikal- 
nych zawodów i stare techniki rzemie- 


POLSKI FILM 
ETNOGRAFICZNY 
Larys dziejów 
1945-1982 


ślnicze, współczesne metody pozna- 
nia i utrwalania dawnych obyczajów 
i obrzędów”. 


Oczywiście, podział taki zasadza się 
na preferencjach tematycznych, które 
— jak sądzę — niewiele jeszcze sąw sta- 
nie powiedzieć o specyfice i istocie 
filmu etnograficznego, skoro podob- 
nych tematów i wątków pełno w krót- 
kim metrażu. Brakuje mi uŁukowskie- 
go ostrzejszych kryteriów kwalifika- 
cyjnych i wyraźniejszych cezur po- 
działu, wyodrębniających film etno- 
graficzny od plakatu reklamowego na 
przykład (vide: teledyski) czy instruk- 
tażowego w intencjach oglądu niektó- 
rych wymierających zawodów, Zgła- 
szam jedynie te wątpliwości, od któ- 
rych nie są wolni zarówno sami fil- 
mowcy, jak i etnografowie — ci ostatni 
ponad wszelkie stylizacje i impresje 
przedkładający surowy opis o walo- 
rach naukowo-archiwalnych. Poucza- 
jąca w tej mierze była dyskusja zorga- 
nizowania przed ponad dziesięciu laty 
na seminarium z okazji Muzealnego 
Przeglądu Filmów, którą Łukowski 
szeroko przytacza, opowiadając się 
zresztą za dość swobodną i elastyczną 
formułą filmu  etnograficznego. 
W imię, rzecz jasna, kina, bo ono, anie 
gabinet naukowca stanowi naturalne 
dlań środowisko kontaktu z odbiorcą, 
choć w istocie nie jedyne. 


Wiele zapewne w tej kwestii mogła- 
by dopowiedzieć praktyka telewizyjna 
i telewizja sama, która oferuje filmowi 
etnograficznemu (nię tylko jemu prze- 
cież) zupełnie nowy kontekst funkcjo- 
nalny. Ale to już sprawa wykraczająca 
poza zakres pracy. Łukowski zresztą — 
gdzie może — unika teoretyzowania, 
konstatując potoczną empirię. Co nie 
znaczy wcale, iż wzbrania się na przy- 
kład przed estetycznym wartościowa 
niem (choć czyni to dość tradycyjnie 
i z dydaktycznym wydźwiękiem), ale 
że nie stara się zbudować modelu fil- 
mu etnograficznego. 


Zapewne byłby wtedy w stanie po- 
wiedzieć nieco więcej o filmie Piotra 
Szulkina „Dziewce z ciortem'”' na przy- 
kład, niż tylko to, iż „odbiega od do- 
tychczasowych tradycji” filmu etno- 
graficznego. 


ANDRZEJ 
GWÓŹDŹ 


Maciej Łukowski: „Polski film etnograficz- 
ny. Zarys dziejów 1945-1982" III Przegląd 
Filmów Etnograficznych. Dorobek i trady- 
cja (b.m.w.) (b.r.w.) 
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Fot. Cinb Revue 


thia Rhodes 


Ma 26 lat i mnóstwo wdzięku. Zdobyła sobie rozgłos dzięki 
filmowi „Pozostać żywym”. Była w nim tak rewelacyjna, że 
obwołano ją gwiazdą amerykańskiego kina lat osiemdziesią- 
tych. Wytwórnia Paramount zaproponowała jej pięcioletni kon- 
trakt, Cynthia Rhodes nie jest debiutantką. Umiejętności tane- 
czno-aktorskie zaprezentowała po raz pierwszy w „Xanadu 

jako partnerka Olivii Newton-John, a niedawno także w fil 


12 


Adriana Lyne „Flashdance”. Zwierzyła się jednak, iż nigdy nie 
sądziła, by mogła otrzymać rolę w „Pozostać żywym”, u boku 
Travolty i pod kierunkiem reżyserskim Stallone. Mimo wielkich 
perspektyw kariery filmowej Cynthia nie porzuca tańca i piosen- 
ki. Nagrała ostatnio wraz z Frankiem Stallone (bratem Sylves- 
tra) piosenki, które stały się przebojami: „Hope We Never 
Change", „Waking up”. ..Finding Out the Hard Way* 


Kinora 


Kartka z Hollywood 


Metamorfozy 
Kurta 
Russella 


Kiedy poznałam Kurta Russella, nie nosił 
jeszcze długich włosów. Nie było też mowy 
9 przepasce na oko, w której paraduje w fil- 
mie „Ucieczka z Nowego Jorku". Ten mło- 
dy. przystojny mężczyzna zagrał właśnie 
samego Elvisa Presleya w filmie Johna Car- 
pentera „Elvis” zrealizowanym dlatelewizji, 
który znalazł się jednak również w kinach. 
| to zagrał znakomicie! Wybrany z 700 
kandydatów, wcielił się w postać idola roc- 
ka z niezwykłym przekonaniem. Na konfe- 
rencji prasowej opowiadał o swojej prac) 
najpierw odbył intensywny „Kurs Elvisa 
pod kierunkiem Jima Ritza, wielbiciela pio- 
senkarza i posiadacza ogromnej kolekcji 
pamiątek, Obejrzał właściwie wszystko 
filmy, taśmy programów telewizyjnych, 
przesłuchał nagrania. Uczył się gestów, 
ruchów, sposobu mówienia - a przede 
wszystkim „wchodził” w psychikę Elvisa. 
Najciekawsze jednak, że zetknął się z nim 
osobiście w roku 1963, grając niewielką rolę 
w filmie „To zdarzyło się na światowych 
targach” (It Happened atthe World's Fair). 

Kurt Russell nie był bowiem debiutantem. 
Urodzony 17 marca 1951 roku, już jako 
dziewięciolatek zaczął występować w fil- 
mach disneyowskich. Polscy widzowie (ci 
starsi) pamiętają może komedię „Latający 
profesor”. Ważniejszy był w niej czarodziej- 
ski samochód niż ludzie, ale w tym właśnie 
filmie z r. 1960 Kurt zagrał jedną z głównych 
ról. Jego ojcem jest również aktor. Vernon 
Russell, który zaprowadził chłopca na prób- 
ne zdjęcia. Uczył go także gry w baseball; 
ojciec i syn wiązali duże nadzieje z tym 
sportem, każdy w swoim czasie, i obu im. 
perspektywy kariery na stadionie zniweczy- 
ły kontuzje. Młody aktor rozpoczął wkrótce 
intensywną pracę w telewizji. Grał w wielu 
serialach, przeważnie sensacyjnych i przy- 
godowych. Jeden z nich, „„The Quest" trafił 
do Polski jako „Opowieść z dalekich prerii”. 
W filmach disneyowskich grywał rolekome- 
diowe. Tytuły brzmią sympatycznie dla 
amerykańskich widzów: „Jedna i jedyna 


NIKITA 
MICHAŁKOW: 


reżyser 
o reżyserii 


W „Sowietskiej kulturze” ukazał się arty- 
kuł znanego reżysera radzieckiego Nikity 
Michałkowa na temat reżyserii filrhowej. 
Oto fragmenty: 

Jestem najgłębiej przekonany, że istnieje 
jedno tylko kryterium oceny własnego dzie- 
ła — czy wstydzę się tego co stworzyłem, czy 
nie? Jakość moralna i poziom profesjonal- 
ny. Tylko pozornie wydaje się paradoksem, 
że wszelkie problemy kina zależą od jedne- 
go — od kompetencji reżysera. 

Zawód reżysera został, niestety, zdyskre- 
dytowany za sprawą pewnych ludzi. próbu- 
jących spekulować na poważnych tema- 
tach. Może okażę się naiwny, ale stale zada- 
je sobie pytanie: dlaczego karana jest spe- 
kulacja towarami, a nie spekulacja aktual- 
nością określonych tematów? Zrobiony bez. 
talentu, bez umiejętności zawodowych, nie- 
dobry film na temat ważny społecznie przy- 
nosi więcej szkody niż pożytku. Ale zostaje 
pokazany, bo temat jest aktualny. I tak nie- 
którzy reżyserzy już od początku realizacji 
są pewni swego, jeśli tylko nie przekroczą 
reguł gry. Czy przypadkiem nie w tym wlaś- 
nie leży przyczyna przeciętności? Chciał- 
bym także dodać, że osłabienie kryteriów 
artystycznych prowadzi nieuchronnie do 


Kurt Russell w filmie, 


oryginalna orkiestr; 
w zwariowanym fla 
„Komputerwtenisc 
ko zmieniło jedna 
Carpenterem. Ten 
dziś czołowy specj. 
tastyki, pracował 2 
„Elvisie”, a następr 
role w swoich „mę: 
mach „Ucieczka z 
bysz”. Wymagało ti 
glądu zewnętrznęg 
trudne: zawsze był 
ny, sprawny fizyczr 
nil się w bohatera 
herosów. A dopeł 
ochrypły, zduszony 
dobrze się bawi w 
jąc zresztą ogromn 
Skłonność do met 
nie opuściła. Jakby 
ckim kostiumem, w 
wia się znowu zkró 
czterdziestych, w s 
lorowej koszuli | z s 
partnerem znakor 
sobie współpracę z 
Ciu prywatnym spo 
ciej z żoną. Jegt nii 
son Hubley, partne 


utraty kryteriów e 
odwrót 

Dla mnie scenar 
modzielne dzieło a 
impulsem do zrobi 
drażliwemu na pu! 
na poradzić, aby r 


Nikita Michałkow. 
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» „Przybysz”... 


trarodzinna” (1968), „Koń 
ilanelowym stroju” (1969), 
isówkach” (1970). Wszyst- 
nak spotkanie z Johnem 
"m wybijający się reżyser. 
cjalista od horrorów i far 
|'z Kurtem najpierw przy 
pnie powierzył mu główne 
ięskich”, gwałtownych fil- 
z Nowego Jorku" i „Przy- 
to całkowitej zmiany wy- 
ego. Dla Kurta nie było to 
ył sportowcem. Muskular- 
znie, z łatwością przemie- 
m godnego komiksowych 
ełnia tej nowej sylwetki 
iny głos... Myślę, że Kurt 
w tym wcieleniu, wywiera- 
nne wrażenie na widowni. 
ietamorfoz bynajmniej go 
sy znudzony ekstrawagan- 
w filmie „Silkwood!'' poja- 
rótkimi włosami w stylu lat 
1szerokich spodniach, ko- 
z saksofonem w ręku. Jest 
»mitej Meryl Streep. Ceni 
zztą aktorką, jednak w ży- 
potkać go można najczęś- 
nią również aktorka, Sea- 
nerka z „Elvisa”, którą po- 


etyczno-moralnych. | na 


ariusz nie istnieje jako sa- 
artystyczne, lecz jesttylko 
bienia filmu. Scenarzyście 
aunkcie swego dzieła moż- 
1 najlepiej przekształcił go 


Fot. Sowietskij Film 


Fot. Universal 


ślubił w trakcie realizacji filmu. W podróży 
poślubnej oboje, pojechali do Cannes, aby 
uczestniczyć w jego światowej premierze. 


LEILA 
SORELL 


... I jako Elvis Presley — w towarzystwie naszej 
korespondentki 


w nowelę, opowiadanie czy powieść i wydał 
drukiem. Prawdziwie profesjonalny scena- 
riusz powinien być nie tylko „zorientowa- 
ny” na ekran, ale także na określonego 
reżysera. | tu właśnie rozpoczyna się droga 
przez mękę wielu utalentowanych scena- 
rzystów. Są z góry skazani na przeciętnego 
reżysera, który w najlepszym razie jesttylko 
w stanie przekazać fabułę. 

Nie tylko bohater ekranowy, ale również 
aktor uzależniony jest ściśle od osobowości 
"eżysera i jego profesjonalnych umiejętnoś- 
ci. Niechże koledzy darują mi to porówna- 
nie: zgodnie z przepisami o testowaniu koni 
rasowych jeździec, który nie jest w stanie 
pokazać wszystkich możliwości swego ko- 
nia, zostaje zdyskwalifikowany — aż do za- 
kazu startów i treningów włącznie. W filmie 
mamy stale do czynienia ze straconymi 
możliwościami, a mimo to wydaje się, że 
wszystko jest w porządku — nikt nie został 
zdyskwalifikowany. W najlepszym wypadku 
reżyser nie przeszkadza swoim aktorom. 
Z aktorem potrafi pracować tylko niewielu; 
inni nawet się o to nie starają. Sprawą 
najważniejszą jest ozdobienie czołówki kil- 
koma sławnymi nazwiskami. A zadania sta- 
wiane aktorom — z punktu widzenia zawo- 
dowego — są wręcz poniżające. Stąd bierze 
się także lekceważenie pracy przez niektó- 
rych aktorów. 

Mamy jeszcze zbyt wiele filmów, które 
przypominają zegary z jedną — minutową 
wskazówką. Albo jest na nich dwadzieścia 
po albo piętnaście przed czymś. Brak im 
jakiegokolwiek osobistego, autorskiego 
punktu widzenia, bez czego sztuka nie mo- 
że egzystować. Szczególnie w naszych cza- 
sach, wymagających konkretu. 


Film 
jest muzyką 


Chociaż od canneńskiej premiery „Pieniędzy” 
(U'Argent) upłynęło już sporo czasu, film Roberta 
Bressona nie przestaje budzić zainteresowania. Oto 
fragmenty rozmowy z twórcą z „Cahiers du cinema”: 


© Interesuje nas pański punkt wyjścia... 


Jest wiele bardzo pięknych nowel Tołstoja. Jedna 
z nich. „Fałszywy kupon”, dała mi właśnie poszuki- 
wany punkt wyjścia: ideę zawrotnego rozpowszechnia- 
nia się Zła i ostatecznego zwycięstwa Dobra. 


«© Dlaczego dokonał pan transpozycji noweli z po- 
czątków wieku do dzisiejszego Paryża? 


Od początku wyobrażałem sobie ten filmw scenerii 
paryskiej. Chciałem. żeby ludzie mówili tak. jak mówi się 
dzisiaj, aby żyli jak Paryżanie na ulicach i we wnętrzach 
współczesnych mieszkań. 


© Nie pierwszy raz przenosi pan rosyjską literaturę 
XIX wieku we współczesność. Co szczególnie intere- 
suje pana u Dostojewskiego i Tołstoja? 


Prawdziwy Dostojewski i prawdziwy Tolstoj. 
© Kiedy zrodził się zamiar realizacji „Pieniędzy”? 


Przed trzema czy czterema laty przedstawiłem pro- 
jekt komisji państwowej, która go odrzuciła. W tym 
samym czasie szukałem w Stanach Zjednoczonych źró- 
del dla sfinansowania projektu, od dawna noszonego 
na sercu: „Genesis” na ternat początków świata, aż po 
zawalenie się wieży Babel. Ciągle mam nadzieję, żeuda 
mi się to zrealizować. 


© Czyjest jakaś kolejność tych projektów? 


O „Genesis” myślałem już od dawna. Chciałem 
robić ten film z Dino De Laurentiisem, spędziłem nawet 
w Rzymie kilka miesięcy. Nie doszliśmy do porozumie- 
nia i wróciłem do Paryża. 


© Pańskie filmy trwają po półtorej godziny, co wy- 
daje się czasem bardzo ograniczonym jak na film 
autorski dzisiaj. 


Nie mierzylem nigdy czasu. Film może mieć d: 
sięć minut więcej czy mniej. Ale dzisiaj uwaga publicz- 
ności łatwo ulatuje, jeżeli wymaga się zbyt wiele. Jest 
pewien określony czas trwania filmu - podobnie jak 
poematu Edgara Allana Poe. 


© Film pana jest gwałtowny, ale trudno nazwać go 
pesymistycznym czy optymistycznym, ponieważ nie- 
sie pewnego rodzaju... 

- Słowo „pesymizm” zawstydza mnie, ponieważ 
używa się go często zamiast słowa „przejrzystość”” 
Cocteau mówił o „radosnym pesymizmie” i wydaje mi 
się, że odpowiadam tej kategorii. 


© W tym filmie jest coś więcej niż radość — jest 
także wielka wirtuozeria, przyjemność zabawy w kino, 
co przypomina nieco „Kieszonkowca 


Pracowałem z zapałem i zaangażowaniem, w at- 
mosferze swobody, poddając się impulsowi. Oczywiś- 
cie, moi nie-aktorzy, dziewiczy w sztuce dramatycznej, 
mówią tylko tyle, ile trzeba, a głos ludzki, najpiękniejszy 
ze wszystkich dźwięków. zajmuje naturalne miejsce 


Reżyser Robert Bresson 


w świecie dźwięków towarzyszących obrazom. W moim 
następnym filmie tło dźwiękowe spełni jeszcze większą 
rolę. Dźwięki przekształcają się w muzykę. Dzisiaj uwa- 
żam, że cały film powinien być muzyką. 

© Rzadko zdarza się film poświęcony pieniądzom. 
Tak było już w „Kieszonkowcu”. Pieniądz wyzwala 
namiętności pańskich bohaterów. Czy chciał Pan po- 
wiedzieć, że dla pieniędzy człowiek zdolny jest do 
wszystkiego, nawet do zabójstwa? 


Każdego dnia czyta się o tym w dziennikach. 
© Czy myślał pan o filmie akcji? 


Nie. Jest to film nieustannego ruchu. Akcja ma 
charakter wewnętrzny. Być może pewien rytm, pewne 
kadencje stwarzają wrażenie filmuakcji. Nie wstydzę się 
tego. 

© Zdaniem pańskich współpracowników, przybywa 
pan na plan filmowy bez żadnego przygotowania, 
wszystko dopiero się rodzi... 


To prawda, staram się nie pamiętać w przeddzień 
0 tym, co mam zrobić jutro, aby zachować pełną sponta- 
niczność. Praca nad filmem jest nieustannym odkrywa- 
niem. Wierzę w tego rodzaju „natychmiastowość”. 
W tym okropnym zawodzie zawsze raził mnie zwyczaj 
przygotowywania wszystkiego, jak w teatrze. Mój spo- 
sób realizacji rodzi się w momencie, kiedy staję za 
kamerą. 


© Proszę opowiedzieć o pańskiej wizji... 


- To, co przedstawiamy oczom i uszom, jest dziełem 
maszyny, o której mówi się, że doskonale kopiuje, ale 
w rzeczywistości nie kopiuje niczego. Kamera powołuje 
tylko sztuczne i mylące widma, Natomiast taśma dźwię- 
kowa rejestruje wiernie świat dźwięków i hałasów. głosy 
ludzi i zwierząt. Moja wizja musi być czymś pośrednim 
między tym, co stwarza kamera, która nie odtwarza 
realności, a tym co jest na taśmie dźwiękowej, która 
zatrzymuje rzeczywistość aż w nadmiarze. Musi to więc 
być wizja osobista, wsparta wrażliwością, wydobywają- 
ca rozliczne związki między światem widzialnym i sły- 
szalnym. 


© Od paru lat nie realizował pan niczego. Sądzi 
pan, że kino uległo zmianie? 

- Musi się rozwijać. Inaczej drepcze w miejscu. 

© Ale dziś każdy uprawia kino... 

Kino kwitnie. Ale to nie znaczy, że publiczność ma 
chodzić do kina tylko po to, żeby oglądać aktorów 
i słuchać ich modulowanych głosów. Ktoś mi powie- 
dział: „„Wkinie dokonano już wszystkiego”. Alekino jest 
ogromne. Niczego jeszcze nie dokonano! LI 
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Z albumu 


17 grudnia upływa 100 lat od urodzin wielkiego aktora 
Raimu. Szkoda, że rocznicy tej nie towarzyszy przypomnie- 


nie któregoś z jego filmów. 


W filmie „Cezar” Marcela Pagnola 


ielcy aktorzy nie umierają 
nigdy, żyją na ekranach TV 
lub kin starych filmów. Ale 


kto dziś w Polsce pamięta 
Raimu, jedną z najbarwniejszych po- 
staci kina francuskiego, wielkiego po- 
przednika Fernandela i Bourvila, któ- 
ry, tak jak oni, był osobowością nie- 
powtarzalną głęboko ludzką ze swą 
brzydotą, swym cholerycznym cha- 
rakterem i swym niezwykłym talen- 
tem. Może więc to wspomnienie przy- 
pomni niektórym starszym Czytelni- 
kom tragikomiczną postać zdradzo- 
nego piekarza z filmu ,„: 
lub burmistrza żeniącego się ze swą 
gospodynią w filmie „Jej pierwszy 
bal'' — jedynych filmach z jego udzia- 
łem, wyświetlanych w Polsce po 
wojnie. 

Naprawdę nazywał się Muraire, troj- 
ga imion: Juliusz, August, Cezar. Mo- 
że właśnie te imiona, imiona impera- 
torów rzymskich, zbyt pompatyczne 
dla syna tapicera z Tulonu, wpłynęły 
na ukształtowanie jego charakteru. 
Z pozoru wydawał się pyszałkowaty, 
skąpy, wręcz nieznośny — w rzeczy- 
wistości zaś maskował starannie swo- 
ją szlachetność i umiał odgrywać ko- 
medię tak samo w życiu, jak na scenie 
czy w studio filmowym. 


aimu nie poszedł w ślady ojca, 

choć nie bez dumy mówił, że 

wykonywał on ten sam zawód, 

co ojciec Moliera - tapicer kró- 
lewski. Wzorem dla Raimu był Mayol, 
również tulończyk, śpiewający z 
ogromnym powodzeniem lekkie, dow- 
cipne piosenki. Jednak droga do sła- 
wy nie była łatwa. 

Zaczyna w kafejkach Tulonu od pio- 
senek i skeczy. Ale możliwości kariery 
są tu ograniczone; przenosi się więc 
do Marsylii, chociaż na początku ofe- 
rują mu jedynie posadę suflera. Przy- 
padek sprawia, że występujący 
w głównej roli aktor jest niedyspono- 
wany, zastępuje go więc sufler, Rai- 
mu, i tó z dużym powodzeniem. Jed- 
nak wydarzenia nie toczą się tak jak 
w przedwojennym filmie „Jego wielka 
miłość” ze Stefanem Jaraczem, gdzie 
sufler grający Napoleona zdobywa 
sławę. Popularność zdobyta w Marsy- 
lii jest poniekąd lokalna, prawdziwy 
sukces można odnieść jedynie w Pa- 
ryżu. I tym razem los uśmiecha się do 
Raimu: wspomniany już Mayol otwie- 
ra właśnie w Paryżu lokal, do którego 
ściąga swoich ziomków z południa 
Francji. Z czasem Raimu staje się 
gwiazdą tych spektakli. Zaczyna wy- 
stępować w teatrzykach bulwaro- 
wych. Jest aktorem o niezwykłym in- 
stynkcie. Może grać byle co i byle jak, 
będąc pewnym wrażenia, jakie wywo- 
ła. Przełomem w jego karierze staje się 
spotkanie z Marcelem Pagnolem, 
piewcą folkloru  prowansalskiego. 
W jego sztukach Raimu może naresz- 
cie pokazać pełną skalę swego talen- 
tu. Premiera pierwszej, „Mariusz”, ma 
miejsce w Paryżu 8 marca 1929 roku. 

Jest to okres, w którym kino „„zaczy- 
na mówić”. Kino nieme było dla R: 
mu rozrywką jarmarczną. Dwa wystę- 
py w filmach w roku 1912 i 1914 


JACEK ŻYCIŃSKI 


i nieznany Raimu 


utwierdzają go tylko w tej opinii. Stąd 
też i pewien sceptycyzm w stosunku 
do kina dźwiękowego. Jednak, gdy 
przystępuje do udziału w realizacji 
„Mariusza”, ma już za sobą dwie role 
w filmach dźwiękowych. Zdaje też so- 
bie doskonale sprawę ze swej nie- 
zwykłości. Potwierdza to scena, jaka 
rozegrała się na planie „Mariusza”: 
„Zatrzymać! - krzyknął inżynier 
dźwięku. Niemożliwe jest zarejestro- 
wanie głosu pana Raimu. Nasze mi- 
krofony są zbyt czułe. Robiłem już 
wiele prób i absolutnie nie można zro- 
zumieć tego, co on mówi, Trzeba za- 
stąpić pana Raimu kimś innym". Na 
planie zapanowało osłupienie. Raimu 
potrzebował kilku sekund, żeby zro- 
zumieć, że inżynier dźwięku chce go 
po prostu wyrzucić. Wreszcie rozległ 
się jego potężny głos: „Jest tylko je- 
den Raimu — panie, natomiast dzie- 
siątki inżynierów dźwięku!” 


czywiście, głos Raimu dało 

się zarejestrować i brzmiał 

wspaniale w tym i w nas- 

tępnych filmach, realizowa- 
nych według sztuk Pagnola. ,„Ma- 
riusz” był pierwszą częścią trylogii, na 
którą złożyły się także „Fanny” i „Ce- 
zar”. Ich popularność w równej mie- 
rze była dziełem pióra Pagnola, co 
wspaniałych kreacji Raimu. Dziełem 
Pagnola było zaprezentowanie pro- 
wincji prowansalskiej, z jej malowni- 
czością i kolorytem lokalnym, zanoto- 
wanie charakterystycznej gwary i lu- 
dowych powiedzonek. Jednak to, że 
adaptacje sztuk teatralnych były tak 
przekonywające, to przede wszystkim 
zasługa aktorów, którzy stworzyli po- 
stacie pełnokrwiste, mówiące specyfi- 
cznym akcentem, tchnące natural- 
nością. Raimu był niewątpliwie najwy- 
bitniejszą indywidualnością aktorską 
tych filmów. Jego nieco śpiewny spo- 
sób przeciągania zdań nadawał so- 


' Z Josette Day w filmie „Córka studniarza” 
Marcela Pagnola 


czystość dialogom, sprawiał, że try- 
skały one dobrodusznym humorem. 
Odbijało to zdecydowanie od suche- 
go, literackiego języka, używanego 
przez paryżan. Roli Raimu w „Ceza- 
rze” poczta francuska poświęciła, co 
jest ewenementem, znaczek wydany 
w roku 1961. 


Pagnol, który, począwszy od „„Ceza- 
ra”, zaczął reżyserować filmy według 
swoich sztuk, nakręcił ż udziałem Rai- 
mu jeszcze dwa filmy: „Żona pieka- 
rza”, i „Córka studniarza”. „Żona pie- 
karza”', do której anegdotę Pagnol za- 
czerpnął z powieści Jeana Giono, jest 
jego najlepszym filmem. a Raimu 
stworzył w nim swoją największą 
kreację. 

Zona piekarza ucieka od dużo star- 
szego od siebie męża z pastuchem 
miejscowego markiza; zrozpaczony 
piekarz przestaje piec chleb. Miesz- 
kańcy wioski, pozbawieni pieczywa, 
postanawiają odszukać niewierną żo- 
nę. W końcu wszystko powraca do 
normy. Oglądając ten film, czuje się 
wręcz zapach chleba, wdycha się woń 
prowansalskiej wioski. Ale przecież, 
co jest jeszcze w tym okresie niezwyk- 
łe, Pagnol robi swoje filmy w natural- 
nych plenerach i wnętrzach. Kreacja 
Raimu, tragiczna i wzruszająca, prze- 
konuje. że właśnie wielkie dramaty 
zwykłych ludzi są najbliższe widzowi. 
Film odniósł ogromny sukces, także 
poza granicami Francji. 


Niewątpliwie byłoby niesłuszne za- 
kwalifikowanie Raimu jako aktora je- 
dynie „prowansalskich filmów" Mar- 
cela Pagnola. Przez 15 lat wystąpił 
w 46 filmach, z których najbardziej 
pamiętne to: „Gribouille'” (z Michóle 
ziwny pan Victor" i „Obcy 
. Ulubionym filmowym part- 
nerem Raimu był Fernandel. „Bardzo 
lubię grać z Fernandelem — mówił — 
ponieważ z nim właściwie nie gram, 
tylko rozmawiam. I jeszcze jedno: nig- 
dy nie ma problemów — dobry, zły 
profil i tych innych głupstw, które za- 
truwają współpracę, ponieważ i on, i ja 
mamy tylko złe profil Niestety. 
Niewiele jest wspólnych filmów obu 
aktorów. 

W roku 1943 Raimu ukoronował 
swą karierę wstępując do słynnego 
zespołu „Komedii Francuskiej” i two- 
rząc niezapomniane kreacje w sztu- 
kach Moliera: „Mieszczanin szlachci- 
cem'' i „Chory z urojenia”. 

Ostatnim jego filmem jest nakręco- 
ny w 1946 roku „Człowiek w okrągłym 
kapeluszu”, adaptacja powieści Do- 
stojewskiego. W tym też roku Raimu 
umiera, nie odzyskując zdrowia po 
wypadku samochodowym. 


kk * 


Po każdym, kto odchodzi, pozostaje 
świadectwo jego obecności wyryte 
w pamięci ludzkiej. Żyją jeszcze akto- 
rzy, którzy znali Raimu. Może to już 
jedna z ostatnich okazji, aby przywo- 
łać te obrazy:z ich pamięci. Cieszę się, 
że kilku z nich odpowiedziało na moją 
prośbę, dzieląc się swoimi wspomnie- 
niami. Oto fragmenty listów: + 
Ginette. Leclerc, partnerka Raimu 
w filmie „Żona piekarza”, takwspomi- 


na swoją współpracę z wielkim 
aktorem: 

„Niezapomniana w tym filmie jest 
scena przebaczenia, kiedy piekarz, po 
powrocie swej niewiernej żony, zwra- 
ca się do kotki Pomponnette, aby po- 
wiedzieć to, co mu leży na sercu. Rai- 
mu był tak wzruszający, że płakałam 
grając tę scenę, chociaż scenariusz 
tego nie przewidywał. 

Tracąc go, straciłam dużo — przede 
wszystkim wielkiego przyjaciela, a na- 
stępnie wielkiego i pełnego uroku 
partnera”. 

Renće Saint-Cyr, wybitna aktorka 
lat trzydziestych i czterdziestych, mat- 
ka reżysera Georgesa Lautnera: 

„Raimu był przede wszystkim obec- 
nością. Jego obecność fizyczna, jego 
słynne spojrzenie, które odbijało całą 
samotność świata, jego milczenie, je- 
go komiczny smutek, to wszystko 
stwarzało sytuację. Nie widziało się, że 
on »gra«, ale, że »żyjew. Gdy podnosił 


Z Pierrem Fresnay w filmie „Mariusz” Marcela Pagnola 


Z Renće Saint-Cyr w filmie „L'Ecole des Cocottes" Pierre Colombiera 


powiekę, było to bardziej wyraziste niż 
wszystkie teksty. Mógł wprawić was 
w rozpacz i w tej samej chwili sprawić, 
że wybuchniecie śmiechem. Miał nie- 
zwykłą łatwość łączenia tragedii i ko- 
mizmu w jedno”. 

Viviane Romance, słynny „wamp” 
francuskiego ekranu: 

„Raimu był aktorem wszechstron- 
nym, potwierdził to wspaniałą kreacją 
na deskach konserwatywnej Komedii 
Francuskiej w sztuce Moliera »Miesz- 
czanin szlachcicem«, narzucając in- 
terpretację ściśle osobistą. Pogodze- 
nie klasycznego ujęcia z piętnem pag- 
nolowskim stanowiło apogeum jego 
kariery. Był to naprawdę wyczyn. 

Raimu uważał się za człowieka bar- 
dzo samotnego, jakimi są prawie 
wszyscy wielcy aktorzy w ciągłym za- 
wieszeniu między dwoma biegunami 
życia, rzeczywistością i iluzją”. 


NAGRODA. 
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Poczet klubów polskich 


Podhalański DKF 


Nowy Targ 


edna z tegorocznych nagród 

Polskiej Federacji DKF przy- 

znawanych klubom, wyróżnia- 

jącym się aktywnością i osią- 
gnięciami, przypadła DKF-owi działa- 
jącemu na terenie szczególnym. Nowy 
Targ, dawna powiatowa stolica Pod- 
hala, dziś tylko miasto i siedziba gmi- 
ny, zamożnością mieszkańców prze- 
wyższa niejeden gród wojewódzki. 
Ubiegłe ćwierówiecze przyniosło No- 
wemiu Targowi i całemu Podhalu kolo- 
salny awans materialny dzięki prze- 
mysłowi, rzemiosłu, turystyce i cięż- 
kiej pracy górali w kraju i za granicą. 

Dzisiejszy Nowy Targ to setki nowo- 
czesnych „willi” wzdłuż porządnych 
i starannie utrzymanych ulic z zieleń- 
cami, wiele nowych gmachów publi- 
cznych, w tym piękny i funkcjonalny 
Miejski Ośrodek Kultury. 

Jednak zasobność materialna częs- 
to rozmija się z kulturalną aktywnoś- 
cią. Najwięcej jeszcze szans ma kultu- 
ra traktowana utylitarnie. Nie wczoraj 
i nie przedwczoraj Podhalanie odkryli 
atrakcyjność swego folkloru dla przy- 
bysza z innych regionów Polski i z za- 
granicy. Działa więc wiele góralskich 
zespołów pieśni i tańca — coraz bar- 
dziej profesjonalnych: cepeliowskie 
rzemiosło artystyczne dostarcza stan- 
dardowych „pamiątek” sklepom Za- 
kopanego i innych centrów turystyki. 
Natomiast niewiele powiedzieć można 
o inicjatywach wnoszących nowe, 
twórcze wartości kulturalne. 

Na brak w Nowym Targu kulturo- 
twórczej atmosfery skarżą się niemal 
wszyscy, którzy dawniej i obecnie po- 
dejmowali jakiekolwiek inicjatywy. 
w tej dziedzinie. 

Na takim to tle należy oglądać 
11-letnie dzieje Podhalańskiego Dys- 
kusyjnego Klubu Filmowego. Pow- 
stał w 1972 r. przy dawnym Powiato- 
wym Domu Kultury. Początkowo była 
to skromna impreza przyciągająca kil- 
kudziesięciu zapaleńców, ale w dwa 
lata później wszystko się zmieniło. 
Oddano do użytku nowoczesny Miej- 
ski Ośrodek Kultury, jednocześnie za- 
mykając na długotrwały remont jedy- 
ne miejskie kino „Tatry”. Wkrótce 
zamknął swe kino Podhalański Kom- 
binat Obuwniczy — i sala w Ośrodku 
stała się jedynym miejscem przyciąga- 
jącym kinomanów. Szalenie wzrosła 
wówczas lokalna ranga klubu. Jego 
działalnością zainteresowała się cała 
elita miejscowa, gdyż tylko tutaj moż- 
na było obejrzeć filmy wychodzące 
poza małomiasteczkowe standardy 
jakościowe. Doszło do tego, że naj- 
atrakcyjniejsze filmy trzeba było gry- 
wać na dwóch i trzech seansach, bo- 
wiem przychodziło blisko 1000 wi- 
dzów! Można było sobie nawet po- 
zwolić na wyznaczanie klubowych 
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projekcji w dniach i godzinach, w któ- 
rych rozgrywał ligowe mecze ukocha- 
ny lokalny klub hokejowy, mistrz Pol- 
ski „Podhale”. 

Jan Gil, polonista z nowotarskiego 
Liceum Ogólnokształcącego, góral 
z Szaflar. który uczył się filmu u Alicji 
Helman i Zbigniewa Wyszyńskiego na 
UJ, pewną ręką prowadził działalność 
klubu. Wielkim osiągnięciem było zor- 
ganizowanie w 1978 r. seminarium 
z okazji 60-lecia uzyskania niepodleg- 
łości. 

Przy Miejskim Ośrodku Kultury 
działa też od dawna Amatorski Klub 
Filmowy, także stanowiący w swej kla- 


placówkę. Nieczęsto zdarza się, by 
współpraca AKF z DKF-em układała 
się tak harmonijnie, głównie zresztą 
dzięki personalnej symbiozie. Wiele 
imprez organizowanych jest 
wspólnie. 

Jednak mimo dobrych warunków 
materialno-technicznych dla działal- 
ności klubowej istnienie Podhalań- 
skiego DKF-u nie było jednym pas- 
mem sukcesów. W 1979r. kryzys zwi: 
zany z repertuarem i odejściem kilku 
aktywnych działaczy omal nie posta- 
wił pod znakiem zapytania dalszych 
losów klubu. W 1980r. sytuacja polep- 
szyła się, bowiem „Podhalanie” zo- 
stali wpisani na listę korzystających 
z zasobów Filmoteki Polski 
piero jesień 1981 r. wsławiła się po- 
nownym sukcesem, jakim była organi- 
zacja ogólnopolskiego seminarium 
klubowego pod hasłem „„Film i cha- 
rakter narodowy”. 

Po wznowieniu działalności zawie- 
szonej w okresie stanu wojennego 
Podhalański DKF zanotował — podob- 
nie jak wiele innych klubów polskich — 
poważny wzrost zainteresowania. 
Przede wszystkim jest to jednak 
wzrost zainteresowania filmami (czy 
też możliwościami ich oglądania) niż 
samą pracą klubową. Mimo dużej 
frekwencji bowiem, tak w Nowym Tar- 
gu jak gdzie indziej, praca klubu opi 
ra się na aktywności niewielkiej grupy 
zapaleńców. Młodzież szkół średnich, 
czy też nieco starsza już pracująca, 
odrzuca wszelkie propozycje tego, co 
można by nazwać „działalnością spt 
łeczną”. Klub daje okazję, by obej- 
rzeć trochę dobrych filmów, ale po- 
pracować dla klubu? Wziąć udział 
w jakiejś akcji, w dyskusji? Taką to 
kroplę dziegciu dali mi posmakować 
nowotarscy działacze w beczce jubi- 
leuszowego miodu. Dobrze, że ta 
świadomość nie paraliżuje im inicja- 
tywy. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


sie ważną i szeroko znaną w kraju.) 


„Nie kuś mego serca”, reż. J. Mahendran 


720 filmów w 15 językach rocznie, widownia liczona 
nie w milionach, lecz w miliardach. Czy największe 


w świecie królestwo filmu jest kolosem na glinia- 


nych nogach? 


Lekarstwo 


na 


samotność 


zapowiadanemu  przeglądowi 
filmów indyjskich w Warsza- 
wie. Może sprawiły to tegoroczne 
„Konfrontacje”', w których nie błysnę- 
ła „Ulica Kolorowa nr 36” Aparny Se- 
na, jedyny film indyjski na naszych 
ekranach od kilku lat. Fanatycy kina 
wybrali odbywający się niemal równo- 
legle przegląd filmów hiszpańskich 
zorganizowany przez kluby „Zygza- 
kiem" i „Hybrydy”. 
Indyjski tydzień zapoczątkowano 
szablonowym melodramatem J. Ma- 


zkoda, iż niewielkie zaintereso- 
wanie towarzyszyło od dawna 


hendrana „Nie kuś mego serca”, przy- 
pominającym nasze przedwojenne 
wyciskacze łez, tylko o godzinę dłuż- 
szym. Trudno o lepszy przykład kina 
całkowicie oderwanego od realiów, 
eksploatującego tylko konwencje. Ze 
140-minutowego filmu z trudem moż- 
na wyłuskać parę ujęć kontaktujących 
z rzeczywistością. Reszta to łzawa 
fantazja o miłości, szczęściu i małżeń- 
stwie, w której wielokrotnie jest wer- 
balizowana myśl, iż szczęście domu 
zależy od kobiety, a kobiety — od ak- 
ceptacji przez ukochanego. Sielanko- 
wy świat, przetykany pieśniami i tań- 


cami, nie wystarcza: bohaterka marzy 
o idealniejszym ułożeniu spraw serca. 
Zapewne zkonwencji wywodzi się żar- 
tobliwa, niemalże groteskowa postać 
właściciela małego warsztatu samo- 
chodowego, który swoich pracowni- 
ków odrywa od zajęć, aby mieć part- 
nerów do ulubionej gry w karty. 

Może taki właśnie, sentymentalno- 
-relaksowy charakter ma głównaczęść 
masowej produkcji o rozmiarach nie 
spotykanych w żadnym innym kraju. 
Kino indyjskie nie odczuwa konkuren- 
cji telewizji, prosperuje doskonale, 
choć nie sięgnęło po pornografię i ak- 
ty gwałtu. „Gdy czuję się samotna, idę 
do kina” — mówi bohaterka filmu 
„Podbój serc” Girisha Kasaravallie- 
go. Może film, jako zanurzenie się 
w inny świat, odpowiada marzycie|- 
skiej, refleksyjnej naturze Hindusów. 
Fabryki snów pracują na pełnych ob- 
rotach. Firmy dystrybucyjne martwią 
się, iż produkcyjnego boomu nie mo- 
gą w pełni wykorzystać, gdyż brakuje 
sal kinowych. Wysiłki Narodowego 
Związku Rozwoju Filmu, który ma du- 
że środki na budowę sieci kin, są krę- 
powane przepisami prawnymi. 

Kino odgrywa ważną rolę w powol- 
nej modernizacji społeczeństwa in- 
dyjskiego. Dlatego też produkcja fil- 
"mowa popierana jest zarówno przez 
rząd w New Delhi, jak i przez władze 
w poszczególnych stanach. „W społe- 
czeństwie — pisał trzy lata temu reży- 
ser Raghunath Raina, dyrektor Festi- 
walu Filmowego w New Delhi — które- 
go główny ethos pozostał nadal feu- 
dalny, film może być tylko aktem od- 
nowy, nie ucieczki”. Te słowa odno- 
szą się przede wszystkim do coraz 
prężniejszego nurtu ambitnego kina. 
llościowo jest to niewielki procent 

* produkcji. Organizowana od paru lat 
panorama ambitnego kina indyjskie- 
go obejmuje co roku 21 filmów. Ale 
jednocześnie dowodzi, iż śladami am- 
bitnych twórców Satyajita Raya i Mri- 
nala Sena podążają inni reżyserzy, 
głównie młodzi, choć zdarzają się w tej 


grupie również realizatorzy doświad- 
czeni. 

Łatwiej zrealizować ambitniejszy 
film niż dotrzeć z nim do widowni, 
zwłaszcza masowej. Twórczość Mri- 
nala Sena czy Satyajita Raya jest bar- 
dziej znana za granicą, głównie w Eu- 
ropie, niż w Indiach. Twórcy ambitne- 
go kina stworzyli grupę roboczą, która 
przygotowała raport do władz, kryty- 
kujący monopolistyczny charakter 
systemu dystrybucji, nie dający żad- 
nych szans  ambitniejszej twór- 
czości. 

Podczas warszawskiego przeglądu 
nie pokazano, niestety, interesujące- 
go dramatu społeczno-politycznego 
„Tron”' Jabbara Patela z Maharasztru. 

Indyjska tradycja najmocniej doszła 
do głosu w filmie „Klejnot Sziwy” Ka- 
sinadhumi Visvanathi z Madrasu. Bo- 
haterem jest pieśniarz, niegdyś trakto- 
wany jako kolejne wcielenie bogini 
Saraswati, a obecnie żyjący w zapom- 
nieniu, gdyż młodzież hinduska fascy- 
nuje się europejską muzyką mocnego 
uderzenia. Pieśniarz Sankara Sastra 
traktuje muzykę jako łaskę boską, jak 
nabożeństwo. Ragi, które komponuje 
i wykonuje, mają moc oczyszczającą. 
Poświęcenie zakochanej w muzyku 
kobiety umożliwia odrodzenie tej mu- 
zyki, ale już pozbawionej misteryjnej 
funkcji. Kasinadhumi Visvanathi okre- 
ślił swój film jako dopuszczalny eks- 
peryment artystyczny, gdyż przedsta- 
wił - zresztą migawkowo i aluzyjnie — 
chore strony życia: nędzę, brud, pros- 
tytucję. „Przecież — tłumaczył się 
przed ewentualnymi zarzutami — pięk- 
na róża ma również kolce". 

Do ludowej tradycji nawiązuje „Cza- 
rodziej” Aravindana, malarza, karyka- 
turzysty i muzyka ze stanu Kerala. 
Pięknie wykorzystał lokalne motywy 
fantastyczne. Czarodziej odwiedzają- 
cy osiedla zdóbywa zaufanie za- 
niedbanych przez rodziców dzieci: 
przemienia je w zwierzęta i powraca 
z nimi na łono natury, gdzie uczy ich 
prawdziwego, nie obłudnego życia. 


Bombajczyka Basu Bhattacharya 
interesują delikatne iniejednoznaczne 
więzy, łączące małżonków w momen- 
tach kryzysowych, spowodowanych 
czynnikami wewnętrznymi i zewnętrz- 
nymi. W „Progu naszego domu” to 
niebezpieczeństwo przybiera postać 
atrakcyjnej i zaborczej maszynistki, 
która uwodzi swojego starszego kole- 
gę, statecznego ojca rodziny. Film — 
nie tylko jak na kino indyjskie — od- 
ważny obyczajowo. Szokująca jest np. 
scena, gdy bohater śpi w jednym łóżku 
z żoną i kochanką. Jest to tylko marze- 
nie senne bohatera, ale marzenie od- 
ważne, prowokujące. Starannie od- 
tworzono realia życia klasy średniej 
w filmie. Zaledwie trzyosobowa rodzi- 
na urzędnika odmawia sobie niemal 
wszystkiego, żeby kupić wymarzone 
własne mieszkanie. Ale ten cel oddala 
się coraz bardziej, zagrażając małżeń- 
skiej stabilizacji. 

Dalekie echa „nowej fali" można 
odnaleźć w „Podboju serc” Girisha 
Kasaravalliego z Bangalore, który mi- 
mo 28 lat ma już na koncie dwa filmy 
fabularne. Bonater, początkowo stu- 
dent, potem wykładowca w college'u, 
odrzuca narzeczoną, którą wybrali mu 
rodzice. Szuka idealnej partnerki, 
adorując najpierw dojrzałą kobietę, 
potem jej młodszą siostrę. Młodziutka 
studentka po kryjomu odwiedza swo- 
jego wykładowcę. Nie tylko w płasz- 
czyźnie obyczajowej film jest intere- 
sujący, podważający niejedno tabu, 
ale również w oryginalnej warstwie 
refleksyjnych rozważań, odwołują- 
cych się do kina i literatury. „Czego 
oczekuję od literatury? Rewolucji 
Przemian społecznych. Szczęścia. 

Specyficzny jest erotyzm kina indyj- 
skiego. Obecny w każdym kadrze, eg- 
zotycznej urodzie _ ciemnookich 
dziewcząt, w ich tańcach i śpiewach. 
Niemal w każdej scenie czuje się, iż 
w życiu bohaterów bardzo wiele, nie- 
mal wszystko zależy od układu sto- 
sunków męsko-damskich, od miłości 
i partnerskiej akceptacji. Erotyzm, 


„Czarodziej, reż. G. Aravindan 


w którym ani jędna sytuacja erotyczna 
nie jest bezpośrednio pokazana, na- 
wet zasugerowana. To erotyzm 
4 rebours. 

Warszawski przegląd pokazał, iż ki- 
no indyjskie nie funkcjonuje poza cza- 
sem, nie zatrzymało się w rozwoju, że 
powoli nawiązuje kontakt z rzeczywis- 
tością, rejestruje nowe zjawiska spo- 
łeczne i obyczajowe, a niekiedy nawet 
prowokuje. Kino to próbuje wprowa- 
dzić do świadomości widzów nowe, 
swobodniejsze, otwarte na realia ży- 
cia formy narracji. Nie pada na kolana 
przed zagranicznymi wzorami, przed 
nalotem masowej kultury, chroni 
własną tradycję artystyczną i narodo- 
wą tożsamość. 


BOGDAN 
ZAGROBA 


Tron”, reż. Jabbar Patel 


BACH — PROKOFIEW — QUINCY 


czyli 
trudne drogi 
„łatwej muzyki” 


Część 1 


wywiadzie _ telewizyjnym 

udzielonym na początku lat 

sześćdziesiątych _ Alfred 

Hitchcock oświadczył, że 
najlepsza muzyka filmowa to taka, 
której widz nie słyszy. Reżyser 
słynął z lapidarnych, dwuznacznych 
wypowiedzi — nie zawsze pochieb- 
nych wobec przedstawicieli innych 
zawodów związanych z Hollywood — 
wyraził jednak wspólne dla pokolenia 
debiutującego w epoce kina niemego 
przeświadczenie, iż praca kompozyto- 
ra filmowego nie ma w sobie nic twór- 
czego — ogranicza się wyłącznie do 
uzupełnienia obrazu dźwiękową watą. 
Jako jeden z najlepszych , Hitchcock 
nie miał problemów z angażowaniem 
pierwszorzędnych fachowców. Zaab- 
sorbowany przede wszystkim sobą, 
nie zauważył, bądź nie chciał zauwa- 
żyć, roli muzyki Franka Waxmana (Re- 
beka, Okno na podwórze) Dimitri 
Tiomkina (W cieniu podejrzenia, iNie- 
znajomi z pociągu), Lee F. Forbsteina 
(Sznur), Hugo Friedhofera (Łódź ra- 
tunkowa), Miklosa Rozsy (Urzeczona) 
czy Bernarda Herrmanna (Człowiek, 
który za dużo wiedział, Zawrót głowy, 
Psychoza)' w budzeniu napięcia 
i dynamizowaniu akcji. 

Hitchcock znajdował się wówczas 
w przeddzień ukończenia filmu Ptaki. 
Jak gdyby na poparcie swych słów 
zrezygnował w nim całkowicie z opra- 
wy muzycznej na rzecz naturalnych 
efektów, co z perspektywy Hollywood 
— mimo wyjątków, wciąż jeszcze przy- 
wiązanego do tradycyjnych, wielkoor- 


kiestrowych aranżacji + wydawało się 
śmiałym eksperymentem. Rzekoma 
ekstrawagancja mistrza była już jed- 
nak od kilku lat codzienną praktyką na 
Wschodnim Wybrzeżu — sprawdzoną 
przy realizacji niskobudżetowych fil- 
mów, opartych często na telewizyj- 
nych sztukach, by wspomnieć tylko 
o Dwunastu gniewnych ludziach Sid- 
neya Lumeta z 1957 roku. Nieobojętny 
w przyspieszeniu procesu przemian 
dokonujących się w warstwie dźwii 
kowej amerykańskich filmów był rów- 
nież wpływ nowego kina francuskić 
go, stawiającego na naturalność i ka- 
meralność. Nagrodzony w 1959 roku 
Oscarem Czarny Orfeusz Marcela Ca- 
musa oferował - zamiast typowego 
pastiszu czy stylizacji na „karnawał 
w Rio" oryginalne kompozycje 
dwóch Brazylijczyków, Antonio Carlo- 
sa Jobima i Luisa Bonfy, którzy wpro- 
wadzili autentyczne, pulsujące perku- 
syjnymi rytmami brzmienie ulicy opę- 
tanej karnawałowym szałem, kontras- 
tując je powracającym lirycznym te- 


wanych przez kino. Ścież 
wą Do utraty tchu Jean-Luc Godarda 
Opracował jazzowy pianista Martial 
Solal; wyciszona muzyka, stanowiąca 
jak gdyby odpowiednik strumienia 
świadomości, charakteryzuje również 
400 batów Francois Truffauta (Jean 
Constantin) i Hiroszimę, moją miłość 
Alaina Resnaisa (Giovanni Fusco). 
Swoją drogą dosyć niezwykłe jest, że 
nawet najbardziej wnikliwe opraco- 
wania poświęcone formalnym inno- 
wacjom  upowszechnionym przez 
francuską Nową Falę raczej obojętnie 
odnoszą się do jednego z najwięk- 
szych jej osiągnięć — nowatorskiego 
podejścia do materiału dźwiękowego. 
Zazwyczaj zauważa się tylko dwa fil- 


my, ale o nich — za chwilę. 


omimo zwyczajowo nieufnego 
stanowiska wobec wszelkich 
nowinek Hollywood w gruncie 
rzeczy z wolna przygotowywał 
się do zaakceptowania dokonujących 
się przemian. W latach pięćdziesią- 


Jeden z ośmiu przyznanych filmowi „Oscarów" otrzymał kompozytor Andró Previn 


tych hegemonia weteranów w rodzaju 
Maxa Steinera, Alfreda Newmana, 
Dimitri Tiomkina czy Adolpha Deut- 
scha dobiegała kresu. Za sprawą kom- 
pozytorów młodszej generacji do mu- 
zyki — dotąd opierającej się na Bachu, 
Brahmsie, Wagnerze , Czajkowskim 
czy Prokofiewie — wkradać się zaczęły 
całkiem nowe elementy. Już w 1951 
roku Alexowi Northowi, praktykujące- 
mu pod okiem Raya Heindorfa, udało 
się przemycić odrobinę jazzu do głoś- 
nej adaptacji sztuki Tennessee Wil- 
liamsa Tramwaj zwany pożądaniem 
w reżyserii Elii Kazana. W 1955 roku 
przy,kręceniu przez Otto Premingera 
The Man with the Golden Arm współ- 
pracowali Elmer Bernstein oraz jazzo- 
wy trębacz, kompozytor i aranżer 
Shorty Rogers. Kilka miesięcy wcześ- 
niej pod opieką Henry Manciniego po- 
wstały biografie dwóch czołowych 
bandliderów epoki swingu, Glenna 
Millera i Benny Goodmana — komer- 
cyjny sukces obu obrazów w dużej 
mierze przyspieszył emancypację ga- 
tunku, dla którego dotychczas zare- 
zerwowana była pozycja „source mu- 
sic", tzn. muzyki nie stanowiącej inte- 
gralnej części partytury, lecz pocho- 
dzącej jak gdyby z innego źródła, na 
przykład zwłączonego przez bohatera 
filmu radia. 

Skoro już jesteśmy przy Goodma- 
nie, warto przypomnieć, że 17 lat 
wcześniej, dokładnie 16 stycznia 1938 
roku, otworzył on zamknięte przed 
jazzem bramy szacownej Carnegie 
Hall. Muzyka o dosyć dwuznacznym 
rodowodzie, bowiem narodziła się 
w dzielnicy czerwonych latarń w No- 
wym Orleanie i skrystalizowała w kon- 
trolowanym przez mafię Chicago do- 
by prohibicji, symbolicznie podniesio- 
na została do rangi sztuki. Aż wierzyć 
się dziś nie chce, iż faktten dostrzeżo- 
no w Hollywood dopiero w latach 
pięćdziesiątych, kiedy — jak już 
wspomniałem - pojawili się młodzi 
kompozytorzy: Henry Mancini, Alex 
North, Johnny Mandel, David Grusin, 
Andre Previn. Większość z nich trud- 
no zaliczyć do grona jazzmenów 
w pełnym tego słowa znaczeniu, nieje- 
den grywał jednak wieczorami dla 


„Gigi'” Vincente Minnellego 


przyjemności w jazzowych klubach 
Los Angeles i San Francisco. Choć 
podstawę ich twórczości filmowej sta- 
nowiła dalej muzyka poważna, w prze- 
ciwieństwie do swoich poprzedników 
i mentorów byli bardziej elastyczni — 
otwarci na inne gatunki, także blues 
i rhythm and blues, do spopularyzo- 
wania których przyczynił się w decy- 
dujący sposób rock and roll. Zważyw- 
szy hollywoodzki konserwatyzm, na 
ironię zakrawa to, że pierwszy rock 
and rollowy superprzebój, „Rock 
Around The Clock" Billa Haleya, inau- 
gurujący nowy - jednomyślnie potę- 
piony przez tzw. porządnych Amery- 
kanów — kierunek, wylansowany zo- 
stał właśnie przez film: Szkolną dżun- 
glę Richarda Brooksa z 1955 roku. 


zbogacenie się muzyki fil- 
mowej o nowe Środki wyra- 
zu było procesem powol- 


nym. Na przeszkodzie stały 
uświęcone trzydziestoletnią tradycją 
kina dźwiękowego stereotypy i przy- 
zwyczajenia. Dlatego też lata 
1954-1959 uznać trzeba za okres 
przejściowy, jego zaś charakterysty- 


Z muzyką słynnego Duke Ellingtona 


czną cechą był kompromis między 
ambicjami kompozytorów a schema- 
tycznym myśleniem producentów. 
W utrzymaniu tej delikatnej równowa- 
gi dopomogły firmy fonograficzne, 
wręcz zaczadzone powodzeniem płyt 
stereofonicznych. Niezależnie od wy- 
dawania „original soundtracks”, dys- 
kontowały one sukcesy filmów inicju- 
jąc nagrywanie nowych wersji, często 
z udziałem tych samych kompozyto- 
rów i muzyków. I tak na przykład An- 
drć Previn, który opracował ekranową 
adaptację musicalu Fredericka Loe- 
we'a i Alana Jay Lernera Gigi (reż. 
Vincente Minnelli), za co otrzymał je- 
den z ośmiu przyznanych filmowi 


„ Oscarów, jeszcze w tym samym 1958. 


roku zarejestrował dla wytwórni Con- 
temporary album opatrzony tym sa- 
mym tytułem, występując dla odmiany 
W roli nie dyrygenta, lecz pianisty — 
lidera jazzowego tria. Także John Le- 
wis z Modern Jazz Quartet, autor mu- 
zyki do obrazu Odds Against Tomor- 
row (1959), natychmiast nagrał bar- 
dziej kameralne, rozpisywane na ma- 
cierzysty zespół interpretacje. 

Inny aspekt tego samego zjawiska 
stanowiły płyty z muzyką filmową sy- 
gnowane przez jazzmenów, pragną- 


cych jak gdyby udowodnić w ten spo- 

sób zawodowcom z Hollywood, że oni 

potrafią grać lepiej — z większą wyob- 
| raź Barney Kessel przeciwstawił 
oficjalnej ścieżce dźwiękowej Pół żar- 
tem, pół. serio Billy Wildera (1959), 
skomponowanej przez Adolpha Deut- 
scha, własne, rzeczywiście niebanal- 
ne transkrypcje na gitarę konwencjo- 
nalnych raczej utworów. Rok wcześ- 
niej wspomniany już Previn wydał 
longplay „Pal Joey", zawierający prze- 
róbki piosenek z musicalu Richarda 
Rogersa i Lorenza Harta, przeniesio- 
nego naekranw 1957 roku przezGeor- 
ge'a Sidneya. Z kolei gdy Previn opra- 
cował dla Otto Premingera -słynną 
Porgy and Bess (1959), na rynku wnet 
pojawił się album trębacza Milesa Da- 
visa nagrany z towarzyszeniem orkie- 
stry Gila Evansa, reprezentujący cał- 
kiem nowatorskie spojrzenie namoc- 
no już ograną i - zdawałoby się - 
wyeksploatowaną operę George'a 
Gerschwina. Uhonorowana Oscarem 
adaptacja Previna jest dzisiaj po pros- 
tu jedną z wielu; wersję Davisa i Evan- 
sa natomiast zalicza się do szczyto: 
wych osiągnięć jazzowej aranżacj 
i instrumentalnej wirtuozerii. 


„Anatomia morderstwa" Otto Premingera 


Z przytoczonych przykładów nie- 
trudno wysnuć wniosek, że pod ko- 
niec lat pięćdziesiątych środowiska 
jazzowe i filmowe bacznie się przyglą- 
dały swoim poczynaniom. Było w tym 
wiele przekory i nieco nieufności, ale 
także i nadziei, że prędzej czy później 
musi dojść do satysfakcjonującej obie 
strony współpracy. Nastąpiło to 
w 1958 roku — najpierw we Francji, 
zaraz potem w USA. Debiutujący Win- 
dą na szafot Louis Malle zapropono- 
wał skomponowanie ilustracji muzy- 
cznej Milesowi Davisowi. Obaj zdecy- 
dowali się na nie mający precedensu 
eksperyment: kiedy instrumentaliści 
weszli do studia, nie znali treści filmu 
= ich improwizacje były spontaniczną 
reakcją na to, co widzieli na ekranie. 
Podobny zabieg umożliwiły przemia- 
ny, jakie dokonywały się w jazzie no- 
woczesnym, który odchodził od bebo- 
powej progresji akordowej ku moda- 
lizmowi. Po premierze Windą na sza- 
fot Robert Wise, przystępujący właś- 
nie do realizacji filmu Chcę żyć! po- 
wierzył napisanie muzyki Johnny 
Mandelowi. Wykonał ją zespół kiero- 
wany przez znanego saksofonistę ba- 
rytonowego Gerry Mulligana — w jego 
skład wchodzili m.in. Art Farmer, 


Shelly Manne, Bud Shanki Fred Roso- 
lino. Rok później we Francji inny de- 
biutant, Michel Drach, pozyskał do 
współpracy dwóch osiadłych w Pary- 
żu jazzmenów amerykańskich — sak- 
sofonistę tenorowego, flecistę i klar- 
necistę Erica Dixona i perkusistę Ken- 
ny Clarke'a (ten drugi był uczestni- 
kiem historycznej sesji Windą na sza- 
fot). Film Nie ma pogrzebów w nie- 
dzielę został przyjęty dosyć dobrze — 
chwalono jednak przede wszystkim 
nowoczesny jazz rozbrzmiewający 
z dźwiękowej ścieżki. W Stanach Zjed- 
noczonych Otto Preminger zlecił na- 
tomiast wybitnemu kompozytorowi 
i bandliderowi Duke Ellingtonowi 
stworzenie muzycznej oprawy sądo- 
wego dramatu Anatomia morderstwa. 
©) Zwieńczyły go cztery obrazy 
— dwa francuskie i dwa ame- 
rykańskie. Charakterystyczne jest, że 
wszystkie cztery należały do jednego, 
choć dosyć szeroko pojętego, gatun- 
ku, przynosząc bądź czystą intrygę 
kryminalną (Windą na szafoti Nie ma 
pogrzebów w niedzielę), bądź quasi- 


kres przenikania jazzu do 
filmu dobiegał końca. 


Pulsujące perkusyjnymi rytmami oryginalne kompozycje 


dokumentalny, oparty na autentycz- 
nych wydarzeniach zapis pobytu 
w więzieniu skazanej na karę śmierci 
za morderstwo kobiety (Chcę żyć!), 
bądź ekranową relację z procesu 
(Anatomia morderstwa). Zważywszy 
ich rangę artystyczną nieuchronny 
wydaje się fakt, iż na długie lata zde- 
terminowały one przynależność jazzu 
do tego właśnie nurtu. | nie ma w tym 
nic dziwnego. Ekspresyjna muzyka 
okazała się stosowną ilustracją dla 
dramatycznej, pełnej nieoczekiwa- 
nych zwrotów akcji, brutalnych scen, 
karkołomnych ucieczek lub samocho- 
dowych pościgów. 

Pomimo znaczących osiągnięć do 
trwałej współpracy reżyserów i kom- 
pozyłorów jazzowych nie doszło — fil- 
my zrealizowane pod koniec lat pięć- 
dziesiątych do dziś pozostają raczej 
wyjątkowymi przykładami idealnej 
symbiozy dwóch całkiem odrębnych 
światów niż ich syntezy. Nie oznacza 
to, naturalnie, że wzajemne kontakty 
uległy zerwaniu, stały się jednak bar- 
dziej sporadyczne. Ambitni muzycy 
niechętnie godzili się na bezwzględne 
podporządkowanie swojej działalnoś- 
ci ekranowej fikcji. Co więcej, jazz po 
roku 1960 — za sprawą Ornette Cole- 


„Czarny Orfeusz” Marcela Camu 


mana, Johna Coltrane'a i Erica Dol- 
phy'ego — zmierzał ku maksymalnemu 
rozluźnieniu strukturalnemu. Tracił 
dawną komunikatywność, a tym sa- 
mym i popularność. Z drugiej strony, 
reżyserom potrzebna była w gruncie 
rzeczy nowoczesna muzyka rozryw- 
kowa, zawierająca silnie zaakcento- 
wany pierwiastek jazzowy, lecz rów- 
nocześnie nasycona elementami 
uwielbianych przez publiczność ga- 
tunków, jak choćby rock i soul. Nieo- 
dzownym stało się również, aby ową 
muzykę tworzyli ludzie nie tylko mają- 
cy doskonale opanowany warsztat 
kompozytorski, ale i świetnie znający 
specyfikę filmowej produkcji. Idealny- 
mi przedstawicielami nowej dynastii 
hollywoodzkiej byli Marvin Hamlisch, 
Michael Small, Lalo Schifrin, David 
Shire, przede wszystkim jednak — 
Quincy Jones. O nim jednak — za dwa 
tygodnie. 
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ziało się to w 1945 roku, zaraz po wojnie. i 
D Dwudziestoletnia Maud Leuvielle przecho- Kartki z kalendarza 


dziła pewnego wieczoru koło kinaw Wersa- 
lu, w którym wyświetlano stary film z Ma- 
xem Linderem „Siedem lat nieszczęść” z 1921 roku. 
Maud postanowiła zobaczyć ów antykwaryczny za- 
bytek, ale nie pozwolono jej wejść nawidownię. „To 
zamknięty pokaz, tylko dla członków klubu filmowe- 
go, a pani do naszego klubu nie należy” — oświad- 
czył z godnością młody człowiek, kierownik impre- 
zy. Panna Leuvielle była wściekła, cofnęła się o parę 
kroków, ale wróciła raz jeszcze, pół krzycząc, pół 
płacząc: „Musicie mnie wpuścić. Max Linder to mój 
ojciec". A 
Obejrzenie „Siedmiu lat nieszczęść” stało się 
przełomowym momentem w jej życiu. Po raz pierw- 
szy zobaczyła film z Maxem Linderem i od tego dnia 
poświęciła cały swój czas i swoją energię jednemu 
tylko zadaniu: przywróceniu należnego miejsca 
w Panteonie X Muzy mistrzowi francuskiej i świato- 
wej komedii w latach 1912-1914. Maud nie miała 
jeszcze roku, kiedy straciła oboje rodziców. 31 paź- 
dziernika 1925 roku znaleziono w Hotelu Baltimore 
przy Avenue Kleber w Paryżu zwłoki czterdziesto- 
dwuletniego Maxa i jego dziewiętnastoletniej żony 
Heleny. On leżał w wannie z podciętymi żyłami, ona 
zasnęła na zawsze po zażyciu nadmiernej ilości 
środków usypiających. Maleńką sierotką zaopieko- 
wała się rodzina, nie wtajemniczając jej ze zrozu- 
miałych względów w okoliczności samobójczego 
paktu rodziców. Dopiero w wieku lat dwunastu 
dowiedziała się Maud, że jej ojcem był Max Linder. 
Wychowana w mieszczańskiej atmosferze, wstydzi- 
ła się swego pochodzenia. Dla niej ów nieznany Max 
był. tanim, kabaretowym wesołkiem, ulubieńcem 
niewybrednej publiczności. ze stołecznych przed- 
mieść. Dopiero konfrontacja z jego twórczością 
doprowadziła do radykalnej przemiany. „Teraz 
wstyd mi, że się wstydziłam..." — oświadczyła Maud, 
już nie Lewvielle, a Maud Linder. 


W tym roku przypada stuletnia rocznica urodzin 
artysty, który na całym świecie rozsławił imię Francji 
i francuskiego kina. Gabriel Leuvielle urodził się 16 
qrudnia 1883 roku w Saint-Loubósw departamencie 


Montaż amerykańskich komedii z r 1921 
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Czcząc 
pamięć 
ojca 


Gironde. W Bordeaux ukończył studia aktorskie, 
ukoronowane nagrodą za najlepsze kreacje kome- 
diowe. Od' 1903 roku występuje, bez większego 
powodzenia, w paryskich teatrach „Ambigu” i „Va- 
riótós”. Od roku 1905, dla podreperowania finan- 
sów, gra w krótkich komedyjkach wytwórni Pathó, 


„Znowu Max Linder" 
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aw dwa lata później odnosi wielki sukces w „Debiu- 
cie łyżwiarza”. Tu pojawia się w stroju eleganckiego 
dandysa: w żakiecie z goździkiem w butonierce, 
w lakierkach i białych getrach, z laseczką w ręku 
i w cylindrze na głowie. Takim właśnie pamiętać go 
będą widzowie na całym świecie: przystojny pan 
z bogatego środowiska, przeżywający różne miłos- 
ne przygody, uwieńczone przeważnie szczęśliwym. 
zakończeniem. Max Linder porusza się na ekranie 
swobodnie, z naturalnym wdziękiem, bez przeryso- 
wań gestu i mimiki, nagminnych w tamtych czasach. 
Bawi się sam i bawi innych w wodewilowych histo- 
ryjkach nawiązujących do najlepszych tradycji Labi- 
che'a. Sam pisze scenariusze i reżyseruje swoje 
występy. 


W 1912 roku znajduje się u szczytu sławy. Wytwór- 
nia Pathć płaci mu ćwierć miliona franków rocznie, 
gwarantując trzyletnie zatrudnienie. Za często po- 
dejmowane tournóes „zagraniczne sypią się wory 
złota. W St. Petersburgu za każdy występ 3000 fran- 
ków (pensja miesięczna urzędnika wynosiła wów- 
czas 800 franków!) plus 50 procent wpływów kaso- 
wych.:Kiedy Max przyjeżdża w roku 1914 do stolicy 
carów — entuzjastyczni wielbiciele, oczekujący na 
dworcu kolejowym, wyprzęgają konie z karety i sami 
zawożą go do hotelu. W drodze do Rosji zatrzymuje 
się Max Linder w Warszawie. Tańczy tango na sce- 
nie w Filharmonii i wita publiczność po polsku: 
„Panowie i panie, przepraszam za spóźnienie." En- 
tuzjazm na sali sięga wówczas zenitu. Dostojny 
„Kurier Warszawski” stwierdza: „Jest to typowy 
komik kabaretowy, ale pełen werwy. Artysta raczej 
cyrkowy niż sceniczny, ale trafiający do mas — stąd 
popularność międzynarodowego ulubieńca kine- 
matografu". 


Wojna kładzie kres wielkiej epoce kina fran- 
cuskiego, a wraz z nim traci swój blask gwiazda 
Lindera. Pierwszy pobyt w Ameryce, w wytwórni 
„Essanay”' w 1916 roku, kończy się fiaskiem. Lepiej 
powiodło się Linderowi podczas następnego pobytu 
w Stanach Zjednoczonych, w 1921 roku. Powstają 
wtedy trzy znakomite długie metraże: „Siedem lat 
nieszczęść”, „Bądź moją żoną”, a zwłaszcza paro- 
dia „Trzech muszkieterów" - zarówno powieści 
Dumasa, jak filmu z Douglasem Fairbanksem. Ale 
czasy wielkich triumfów należą już do bezpowrotnej 
przeszłości. We Francji trudno znaleźć finansistów, 
Pathó i Gaumont nie mają pieniędzy, a przy tym 
coraz silniejsza jest konkurencja amerykańskich mi- 
strzów komediowych: Charlie Chaplina, Bustera 
Keatona, Harolda Lloyda i Harry Langdona. W roku 
1925 ukazuje się na ekranie ostatni film z udziałem 
Lindera — „Król cyrku”, produkcji wiedeńskiej wy- 
twórni „Vita Film”. Wkrótce po paryskiej premierze 
następuje tragedia w Hotelu Baltimore. 


Powody samobójstwa nie zostały niady w pełni 
wyjaśnione. Domyślać się jednak można, że przy- 
czynił się tu zły stan zdrowia aktora (początki gruźli- 
cy), wieczne kłopoty finansowe, a przede wszystkim 
poczucie zapóźnienia, świadomość, że nie potrafi 
wnieść nowych wartości do filmowej komedii, że 
stał się jeszcze za życia zabytkiem przeszłości. 


W 1963 roku Maud Linder przedstawiła na festi- 
walu w Wenecji przygotowany przez siebie montaż 
amerykańskich komedii z 1921 roku pod tytułem 
„Znowu Max Linder". Był to szczytowy punkt pro- 
gramu festiwalowego. John Crosby nałamach „New 
York Herald Tribune" pisał o zmartwychwstaniu 
Maxa Lindera, o którym — przyznaje się — nigdy 
przedtem nie słyszał. W 1980 roku francuska tele- 
wizja wyświetliła inny film przygotowany przez 
Maund Linder — „Przygody Maxa”. Bylato antologia 
26 komedyjek produkcji Pathć sprzed 1914 roku. 
Córka, czcząc pamięć ojca, jest niestrudzona. Szuka 
po całym świecie, w archiwach iu prywatnych kolek- 
cjonerów, spuścizny artystycznej Maxa Lindera. 
Z przeszło 600 krótkich metraży udało się jej odna- 
leźć około 100, z długich metraży — tylko trzy. Maud 
Linder nie traci nadziei, że pomnoży jeszcze twórcze 
dziedzictwo artysty, o którym Chaplin powiedział: 
„Był moim jedynym nauczycielem i mistrzem”. 


Z EKRANÓW ŚWIATA 


najnowszym filmie Dinary 
Asanowej „Wyrostki” pisa- 
łem już w korespondencji 


z ostatniego festiwalu w 
Moskwie. Nie był pokazywany w kon- 
kursie,.ale zwracał uwagę nie podej- 
rzewaną w tak dydaktycznym schema- 
cie agresywnością przesłania, jakąś 
nie wykalkulowaną, płynącą z czys- 
tości serca wiarą w rozstrzygającą 
wszystko potęgę dobra. Ludzkiego 
dobra. Już wtedy porównywałem go 
do „Outsiderów' Francisa Coppoli ito 
nie tylko ze względu na zainteresowa- 
nie podobną wiekowo grupą młodzie- 
ży z tak zwanego marginesu, ale także 
dlatego, że zbieżny wydawał mi się 
rodzaj sugerowanej terapii, jaką spo- 
łeczeństwo winno zastosować wobec 
tej patologii. Kuracja dobrocią — czy to 
nie zbyt ewangeliczne nawet jak na 
Coppolę, czy nie za bardzo anachroni- 
czne jak na naukowe metody radziec- 
kiej pedagogiki? 


Kuracja dobrocią. Na wieczornym 
apelu podczas wakacyjnego obozu 
pracy i sportu wychowawca Antonow 
(rolę tę gra aktor i pisarz Walerij Prije- 
mychow) codziennie wygłasza taką 
samą formułkę: „Moi przyjaciele! 
Niech każdy z nas pomyśli o tym do- 
brym uczynku, który dziś spełnił. My- 
ślimy...”. Zwraca się do tych, którzy 
w prologu filmu otwarcie i bez żenady 
odpowiadają na pytania socjologa. 


— Możesz uderzyć człowieka? 

- Mogę. 

— A sprawi ci to przyjemność? 

- Sprawi. 

- Pijesz? 

— Piję. 

- A skąd masz pieniądze? 

— Pijanych obrabiamy po wypłacie. 
Myślę, że od czasów „Bezdom- 


nych" Nikołaja Ekka nikt jeszcze 
w Związku Radzieckim nie przedsta- 


wiał z taką otwartością problemu | 


„bezprizornych”. I ma rację oczywiś- 
cie Jegor Jakowlew, który w dużym 
artykule na łamach „Izwiestii" (z 
25.1X.83) zatytułowanym „Kto on, do- 
bry człowiek?” szuka w filmie Ekka 
prototypu „Wyrostków”. Tyleżepoka- 
zując relatywność stosowanych me- 
tod pedagogicznych — tamtym bez- 
domnym wystarczała resocjalizacja 
przez pracę, zaś ci muszą mieć big 
beat i sport — nie dostrzega, jak się 
wydaje, diametralnie różnej genezy 
zjawiska bezdomności, porzucenia 
i opuszczenia tych dzieci. Tam były to 
w przytłaczającej większości ofiary 
wojny domowej i rewolucji - te wyrost- 
ki to owoc rozbitych rodzin. Ich tatu- 
siowie i mamusie gdzieś tam egzystu- 
ją i jeśli nie są ofiarami alkoholowej 
degeneracji, to najczęściej zajęci są 
krzątaniną wokół własnego, indywi- 
dualnego szczęścia i nowego ogniska 
domowego, przy którym zbrakło miej- 
sca dla latorośli z poprzedniego mał- 
żeństwa. A może brakło tylko czasu, 
serdeczności, zrozumienia? Więc tym 
większa agresja, bo to nie ślepy los, 
ale czyjś cynizm, egoizm, małostko- 
wość są przyczynami ich nieszczęść, 
samotności, upokorzenia w stosunku 
do innych, „normalnych” dzieci. 


Podstawą pedagogicznego sukce- 
su Antonowa jest jego absolutna do- 
broć i sprawiedliwość wobec wycho- 
wanków, jakże inna od rutynowego 
wzorca profesjonalnego wychowaw- 
cy, kształconego w tym kierunku na 
uniwersytecie. Asanowa nie kryje, że 
to entuzjasta, były wyczynowy sporto- 
wiec, który swoje nowe zajęcie traktu- 
je jak najprawdziwszą misję, służbę 
i posłannictwo. Jest to jego świadomy 
wybór, potrzeba serca, poświęcenie. 
Tylko dzięki tym przymiotom zdobywa 
zaufanie młodzieży i mimo chwilowe- 
go buntu — pełne zrozumienie dla 
swojej postawy. Interesujące jest to 
delikatnie zarysowanew filmie rozróż- 


WYROSTKI 


nienie wychowawcy-rutyniarza i wy- 
chowawcy-misjonarza. Nie, to nie 
myłka, aczkolwiek określenie „mi 
narz” pochodzi ode mnie, a nie z fil- 
mu. Asanowa z całą mocą podkreśla 
ów aspekt, najważniejszy chyba w ca- 
łym procesie resocjalizacji wykolejo- 
nego dziecka. Ono musi uwierzyć 
w realność takiej postawy, jaką pre- 
zentuje wychowawca, sprawdzić ją 
i niejako doświadczyć: czy nie jest to 
objaw słabości, jeszcze jednazwodni- 
cza maska. etc. Reżyserka nie popada 
w przesadę, nie twierdzi, że oto wszys- 
cy jak za dotknięciem czarodziejskiej 
różdżki, z wilków przeistaczają się 
w pokorne baranki. Nie, wielu z tych 
chłopców wróci tam skąd przyszło. 
Jednak wielu zafascynowanych po- 
stawą wychowawcy uwierzy, że moż- 
na być zadowolonym i radosnym 
z faktu czynienia dobrze innym; praw- 
dopodobnie ci będą próbowali odmie- 
nić swoje życie. 

Na koniec sprawa najbardziej bul- 
wersująca. Sposób realizacji filmu. 
Mówi Dinara Asanowa: „Praca nad 
filmem stała się swego rodzaju peda- 
gogicznym eksperymentem. Za mias- 
tem stworzono obóz sportu i pracy, 
dokąd zaprosiliśmy na zdjęcia około 
setki dzieci — niedowierzających, bo- 
czących się, sceptycznych. Dzieci 
„trudnych”. Chcieliśmy, żeby bohate- 
rowie naszego filmu grali na ekranie 
siebie. „Chcemy opowiedzieć o was 


prawdę! « — oznajmiliśmy dzieciom na 
początku. Ich ironiczne spojrzenia 
w odpowiedzi wyrażały więcej, niż 
słowa”. 

Tak więc film „Wyrostki”' to swoista 
psychodrama. Porzuconych grają po- 
rzuceni. Scenarzysta Jurij Klepikow 
cały czas korygował swój tekst, sto- 
sownie do predyspozycji i inwencji 
poszczególnych bohaterów. Bo 
chłopcy bardzo szybko od postawy 
niedowierzania przerzucili się do 
współuczestnictwa w pracy. Tak, 
w pracy ekipy, która nie przyjechała 
przecieź dla zabawy. Dlatego sam film 
i jego realizacja, niby szkatułka 
w szkatułce, w dwóch planach jedno- 
cześnie opowiadają o pedagogicznym 
eksperymencie. Wzajemnie wzmac- 
niają się, jak fale o tej samej amplitu- 
dzie drgań. Sukces filmowego ekspe- 
rymentu potwierdzał eksperyment re- 
alny. Eksperyment realny napędzał 
wiatr w żagle fikcji. 

Wygląda to i brzmi wszystko tak 
ładnie, że już choćby na zasadzie 
czystej przekory chciałoby się zapy- 
tać: czy nie udałby się na przykład taki 
eksperyment pedagogiczny, w którym 
sprawczą rolę nie grałoby dobro lecz 
zło? Swego rodzaju odpowiedź na to 
pytanie znajdujemy w filmie „Władca 
much'' o dziejach komuny dziecięcej 
na absolutnym  bezłudziu, gdzie 
w bezpośrednim starciu z naturąi bez- 
pardonowej walce o byt najcenniejsze 


okazują się negatywne cechy charak- 
teru: brutalność, siła, egoizm, chy- 
trość etc. Nie jest to bynajmniej pyta- 
nie retoryczne, albowiem pod nim kry- 
je się najbardziej zasadniczy dylemat 
ludzkiej natury: dobro i pokój, czy zło 
i agresja legły u podstaw rozwoju 
ludzkiej cywilizacji i człowieka jako 
indywiduum. 

Coppola i Asanowa opowiadają się 
za dobrem. Do pomyślenia jest jednak 
także przeciwny punkt widzenia. Czy 
człowiek ze swej natury jest dobry, czy 
zły, to tylko kwestia wiary. Ale od 
pierwszego „tak” zaczyna się moral- 
ność humanistyczna albo... antyludz- 
ka. Reglamentując dobre przymioty 
osobowości człowiek stwarza podat- 
ny grunt dla rozwoju złych. Film Asa- 
nowej to swoiste veto wobec lawino- 
wo narastającej u ludzi skłonności do 
tej dewiacji. Doprawdy jest już sprawą 
drugorzędną, czy wynika to z rozwoju 
postaw konsumpcyjnych, czy źle po- 
jętej demokracji, wolności, niezależ- 
ności człowieka, czy czego tam jesz- 
cze. Prawdziwym problemem jest ów 
pacan, dla którego w rodzinnym domu 
zabrakło miłości, życzliwości i dobre- 
go słowa. Musi wreszcie zaintereso- 
wać starszych to jego niebo w płomie- 
niach. 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


PACANY, reż. Dinara Asanówa, ZSRR 
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PORTRET 
NA 
ZYCZENIE 


idzieliśmy ją niedawno na na- 
szych ekranach w filmie Sier- 
gieja Jutkiewicza „Lenin w Pa- 
ryżu”, gdzie zagrała Inesse Ar- 
mand. Była to już druga rola aktorki w fil- 
mie radzieckim: pierwszą. maleńką, za- 
grała w filmie „Teheran 43' (1980). Paste- 
lowa, krucha, lecz silna, obdarzonawewnę- 
trznym ciepłem i urokiem osobistym. Clau- 
de Jade po krótkim okrosie wielkiej popu- 
larności stała się typową aktorką drugiego 
planu. Grane przez nią postacie nie sąkon- 
trowersyjne ani zaskakujące, nigdy nie za- 
wodzi tych, którzy w jej bohaterkach szuka- 
ją wewnętrznej harmonii i poczucia stabili- 
zacji, Tworzy postacie kobiet żyjących 
w zgodzie ze sobą, lecz także w pewien 
sposób konserwatywnych. Ten typ bohater- 
ki pasjonował kino francuskie bardzo 
krótko. 
Claude Jade urodziła się 8.10.1948 roku 


CLAUDE 


Jade 


Po wydrukowaniu rozmowy z Moniką 
Rosca wielu Czytelników upomina 
się znowu o informacje na tematboha- 
terów „W pustyni iw puszczy”. Przypo- 
minamy, że wywiad z Tomaszem Mę- 
drzakiem znajdziecie w_nr. 23 z br, 


a listy do aktora można kierować pod 
adresem: Teatr Ochoty, ul. Reja 2, 
02-053 Warszawa. Adresu Moniki Ro- 
sca nie znamy. W „Portrecie” Bożeny 
Adamkówny mylnie podaliśmy macie- 
rzysty teatr aktorki — to nie warszawski 
Powszechny, ale krakowski Teatr Ba- 
gatela. 


w Dijon, w rodzinie protesora miejscowego 
uniwersytetu. Rodzina popierala jej aktor- 
skie plany, zaraz po maturze Claude wstąpi- 
ła więc do Conservatoire d'Art Dramatique. 
W 1966 roku za rolę Agnes w molierowskiej 
„Szkole żon” otrzymała doroczną nagrodę 
Prix de Comedie. Wkrótce wyjechała do 
Paryża, by kontynuować naukę na kursie 
aktorstwa Jeana Laurenta Cochet organi- 
zowanym w Theatre Edouard VIII. Zagrała 
w telewizyjnym filmie Jeana Dewevera 


Z Jean-Pierrem Leaud w „Małżeństwie' 


„Rzadkie ptaki” (1967) wystąpiła też 
w „Henryku IV" Pirandella na scenie 
Theatre Moderne. Spektak! wzbudził zain- 
teresowanie, a Frangois Truffaut uznał mło- 
dziutką Claude za idealną odtwórczynię roli 
Christine _Darbon w. przygotowywanych 
właśnie „Skradzionych pocałunkach”, Nie 
pomylił się. „Skradzione pocałunki” (1968) 
i następny film Truffauta z tymi samymi 
bohaterami, Małżeństwo” (1970). uczyniły 
z Claude Jade najmodniejszą młodą aktor- 


Fot. Cinó Revue 


kę francuską. Jej Christine — „rozsądna pa- 
nienka z dobrego domu” była zupełnie inna 
niż królujące" na ekranie dziewczęta „bez 
zahamowań”. Dobrze ułożona, rozważna 
i przewidująca, ucieleśniała typowe ideały 
mieszczańskie. A że Claude Jade robiła to 
z wdziękiem, przekonania swe wspierała 
urodą i urokiem osobistym, spodobała się 
widzom. Truffaut zarekomendował też 
Claude Hitchcockowi — zagrała niewielką 
rolę w „Topazie” (1969) 


.... | w „Skradzionych pocałunkach” Fran- 
4ois Truffauta 


Wizerunek Christine zaciążył nad aktor- 
ską drogą Claude Jade. Reżyserzy nie umie- 
li zobaczyć jej inaczej niż Truffaut, choć 
czasem przebierali w kostium. Zagrałam.in 

w „Buntowniku spod znaku Monte Christo! 

(1968). Moimwujaszku Beniaminie'" (1969), 
w. „Śledztwie” (1969) i „Statku na trawie” 
(1971). Stopniowo grane przez nią kobiety 
przesuwały się z pierwszego planu na drugi, 
bywały też już mniej niż Christine sympaty- 
czne (jak choćby pielęgniarka z wyświetla- 
nego u nas „Słodkiego domu”, 1973). I tak 
pozostało. Przepowiednie wielkiej kariery 
nie sprawdziły się. W latach 74-79 Claude 
Jade zagrała w sześciu filmach, żaden 
z nich nie okazał się znaczący. Claude wró- 
Ciła do teatru, chętnie gra też w serialach 
telewizyjnych — ostatnio w „Wyspie na trzy- 
dzieści grobów”. Sporo czasu poświęca 
życiu rodzinnemu, nie czuje się przegrana. 
„Gwiazdorstwo nie interesuje mnie, trwa 
bowiem ledwie kilka tygodni — mówi. — Za- 
wód nigdy nie był dla mnie wszystkim. Mia- 
łam szanse, ale widać nie potrafiłam ich 

wykorzystać. Teraz nie jestem już własnoś- 
cią innych i mogę graćtylko te role, któremi 

się spodobają, i naprawdę wszystko jedno, 

czy to będzie film, serial telewizyjny czy 

teatr". 


ROZPOCZĘLIŚMY 
ODLICZANIE... 


ciąg dalszy ze str. 5 


ceptuje scenariusze przedkładane 
przez zespoły filmowe lub występuje 
z własną inicjatywą tematyczną — 
w przypadku kiedy żaden zespół nie 
podejmie tej inicjatywy, ma prawo po- 
wołać specjalny zespół, który ów film 
zrealizuje. Przewodniczący ponadto 
podejmuje decyzje o współfinanso- 
waniu filmów fabularnych oraz o fi- 
nansowaniu filmów niefabularnych, 
nadzoruje politykę zakupów filmów 
zagranicznych przez PDF opierając 
się na opiniach Repertuarowej Rady 
Filmowej, powołuje zespoły filmowe 
oraz powołuje i odwołuje kierowni- 
ków artystycznych tych zespołów, na- 
daje kategorie artystyczne twórcom 
filmowym na podstawie wniosków 
Głównej Komisji Kwalifikacyjnej oraz 
wspiera organizacyjnie i finansowo 
społeczne inicjatywy związane z roz- 
wojem kultury filmowej. Można więc 
powiedzieć, że kompetencje propo- 
nowane w projekcie są wyraźnie okre- 
ślone i rozgraniczone: inne posiada 
komitet, inne zaś jego przewodniczą- 
cy. Żeby to wszystko mogło zostać 
wprowadzone w życie, potrzebna jest 
uchwała Rady Ministrów zmieniająca 
statut Ministerstwa Kultury i Sztuki. 


© Przygotowanie tej reformy trwa- 
ło kilka lat. Kiedy — zdaniem Pana — 
ma ona szanse wejść w życie, kiedy 


zacznie funkcjonować? 
— System finansowania produkcji 
filmowej bezwzględnie powinien 


wejść w życie od 1 stycznia 1984 roku. 
Nie wyobrażam sobie, byśmy — wra- 
cam do tego, co powiedzieli panowie 
na początku - mogli tolerować te 
wszystkie finansowe anomalie, któ- 
rych nie jesteśmy w stanie nikomu 
w świecie wytłumaczyć. Pozwalają 
one przedsiębiorstwu produkować fil- 
my nie oglądane, a mimo to osiągać 
wysokie zyski. Nie wyobrażam sobie — 
podkreślam — by taki stan mógł funk- 
Cjonować dłużej. Mogliśmy się tłuma- 
czyć do dzisiaj, że opóźnione są prace 
nad reformą gospodarczą, nikomu 
jednak tego nie wytłumaczymy w roku 
1984. 


© Kończąc naszą rozmowę mamy 
pełną świadomość, że daleko namdo 
wyczerpania całości zagadnienia. 
Nie mówiliśmy o wielu ważnych spra- 
wach mających niezaprzeczalny 


kw na powodzenie całej reformy, 
myślę o roli i miejscu wytwórni filmo- 
wych, o rozpowszechnianiu, ekspor- 
cie, imporcie itd. Niestety, wszystkie- 
go w jednej rozmowie powiedzieć, 
a tym bardziej wyjaśnić, się nie da. 
Dziękujemy zatem i życzymy po- 
wodzenia we wdrażaniu reformy ki- 
nematografii w całym jej szerokim 
zamierzeniu. 
Rozmawiali: 
ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 
i KRZYSZTOF KREUTZINGER 


W KINACH 


SĘP 


WĘGRY, 1982 


Reżyseria: FERENC ANDRAS. Scenariusz na podstawie 
powieści „Kihivas'” Miklósa Munkacsiego: Ferenc Andrós 
i Miklós Munkócsi. Zdjęcia: Elemór Rególyi. Muzyka: Gyór- 
gy Kovacs. Wykonawcy: Gyórgy Cserhalmi (taksówkarz 
József Simon), Ródi Temessy (pani Halmos), Zita Perczel 
(pani Szóntó), Maria Gładkowska (Cecillia Halmos), Ferenc 
Bacs (właściciel warsztatu), Mariann Moór (jego żona), 
Dorottya Udvśros (Agi), Vera Papp (Kati), Laszió Szabó (kpt. 
Kovacs), Peter Blaskó (por. Siska) i inni. Produkcja: MA- 
FILM — Dialóg Filmsztudió. Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 112 min. Tytuł oryginalny: „Dógke- 
selydi". 


Tłem sensacyjnej akcji jest frustracja, powodowana 
bezsilnością wobec rozpanoszonego przestępstwa, spe- 
kulacji, oszustw. Bohater rozpoczyna prywatną wendettę 
— z tragicznym zakończeniem. Nagroda widzów na festi- 
walu w Berlinie Zachodnim i nagroda krytyki węgierskiej 
za kreację Gyórgy Cserhalmiego. 


OSTATNIA GONITWA 


JUGOSŁAWIA, 1979 


Reżyseria: JOVAN RANCIĆ. Scenariusz: Veroslav Rantić. 
Zdjęcia: Milivoje Milivojević. Muzyka: Predrag Vraneśević 
i Mladen Vraneśević. Scenografia: Dragoljub lIvkov. Wyko- 
nawcy: Vladimir Buljan (Zoran), Mirjana Joković (Zrna), 
Boban Petrović (Vidaje), Pavle Vujisić (Miko3), Nadeżda 
Vukićević (Branka), Dugan, Janićijević (Milorad), Alenka 
Ranćić (Razvedna), Vladan Żivković (trener), Zoran Miljko- 
vić (Hodżić), Zlatko Radojević (Pega), Duan Gojkov (Ca- 
pa), Miodrag Babić (Tutak), Haris Hadrović (Miki), Jelena 
Maksimović (Davida), Biljana Milojković (Verica), Saża To- 
dorović (Krda), Oliver Mircić (Oka) i inni. Produkcja: Centar 
Film, Belgrad. Barwny. Opracowany w polskiej wersji języ 
kowej (reżyser dubbingu: Czesław Staszewski). Bez ogra- 
niczenia wieku. Czas wyświetlania: 84 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Poslednija trka”. 


Przyjaźń chłopca i konia wyścigowego, dla którego 
minęły już lata świetności. Film nagrodzony na FEST 
w Belgradzie i - w kategori: filmów dziecięcych — na 
festiwalu w Moskwie w 1979 r. 


POMAGAMY 
SOBIE 


Krzysztof Staroń (ul. Noniewicza 6 
m 79, 16-400 Suwałki) poszukuje nu- 
merów 5, 8, 10, 18, 20, 22-25 i 31 
„Filmu” z bież. roku. 

Małgorzata Szenborn (ul. Rugiań- 
ska 53 b/3, 71-676 Szczecin) odstąpi 
„Film” z lat 1982 (numery 31, 33-37, 
39) i 1983 (1,4, 5,7,9-13, 16, 18-21,26, 
27, 30, 32-37, 39, 40, 42). 

Marek Elżbieciak (ul. Elektryczna 
4117, 49-300 Brzeg) poszukuje nr. 2 
„Filmu” z 1978 r. 

Katarzyna Kulawik (ul. Słowiańska 
22, 42-500 Będzin) poszukuje nume- 
rów 5 i 16 „Filmu” z bież. roku. 


Helena Lange (ul. Komarowa 88 
m 79, 02-507 Warszawa) odstąpi ro- 
czniki 1948-75 „Filmu”, poszukuje 
numeru 50 z 1981 r. 


Gabriela Fojt (ul. Gagarina 20/12, 
44-100 Gliwice) poszukuje roczników 
„Filmu” z lat 1969-82, odstąpi nume- 
ry 15, 29,41, 42z 1981 r.i3,5,6,9-11, 
16-18, 22, 30 i 33 z 1982 r. 


Agnieszka Bagińska (ul. Przyjaźni 
Polsko-Czechosłowackiej 7, Warsza- 
wa) poszukuje numerów 8, 22 i 25 
„Filmu” z bież. roku. 


Joanna Przeniosło (ul. Niezapomi- 
najek 14, 40-748 Katowice) poszuku- 
je numerów 8, 15-18, 22, 30,31,38i140 
„Filmu” z 1982 r., w zamian odstąpi 
24, 27 i 28 z bież. roku. 


Robert Rytwiński (ul. Emilii Plater 
2/3, 59-600 Lwówek Śl.) poszukuje 
numerów 9 i 30 „Filmu” z bież. roku, 
w zamian odstąpi 38 z 1982 r. i 2 
zbież. roku. 


Katarzyna Zaczyńska (ul. Zygmun- 
ta Augusta 4/15, 34-600 Limanowa) 
poszukuje nr. 25 „Filmu”' zbież. roku. 


Katarzyna Kowalczyk (ul. Gdańska 
10/2, 12-100 Szczytno) poszukuje nu- 
merów 7, 10, 13, 16121 „Filmu” zbież. 
roku, w zamian odstąpi 14, 17, 23, 26, 
29, 31 i 34 z bież. roku. 


Katarzyna Aksamitowska (ul. Ka- 
rolewska 24/28 m 21, 90-561 Łódź) 
odstąpi numery 8, 9, 21 i 28 „Filmu” 
z bież. roku w zamian za 19, 20,26129 
z 1982 r. 
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FAKTY 


Projekt zapowiada się sensacyjnie: gru- 
ziński reżyser Rezo Czcheidze przygo- 
towuje wieloodcinkowy serial według 

Don Kichota" Cervantesa we współ- 
produkcji z Hiszpanią. Rolę tytułową 
zagra najprawdopodobniej aktor hisz- 
pański. Scenariusz jest wspólnym dzie- 
łem kilku autorów: Hiszpana Marseala 
Suareza, wybitnego krytyka i teoretyka 
Wiktora Szkłowskiego. gruzińskiego pi- 
sarza Suliko Żgenti i samego reżysera 
Zdjęcia - w Gruzji i Hiszpani 


* 


Jules Dassin wcale nie kryje się w cieniu 
swej żony Meliny Mercouri, niezapom- 
nianej bohaterki „Nigdy w niedzielę” 
a obecnie ministra kultury Grecji. Das- 
Sin przebywa teraz w Paryżu, gdzie wraz 
z Jean Courtelinem pracuje nad adapta- 
cją „Tunelu”, powieści Andró Lacaze'a. 
Producentem będzie Serge Silberman. 
zdjęcia zaczną się w marcu przyszłego 
roku w Paryżu. Bohaterem jest mały 
rzezimieszek, który w latach wojny tra- 
fia do obozu. Więźniowie pracują nad 
źżłobieniem tunelu. Bohater owładnięty 
jest obsesyjną myślą ucieczki. Aby 
uprawdopodobnić tę historię, dać jej 
walor autentyzmu, Dassin nie przewi- 


duje zaangażowania — aktorskich 
gwiazd. 

* 
Blake Edwards twierdzi, że bawił się 


bardzo na filmie Francois Truffauta 
Mężczyzna. który kochał kobiety”. Tak 
bardzo, że postanowił nakręcić go jesz- 
cze raz, przenosząc akcję z Francji 
w warunki amerykańskie. Tytuł został 
ten sam. natomiast rolę graną przez 
Charlesa Dennera objął Burt Reynolds. 
Na zdjęciu - z partnerkami (od lewej). 
Marilu Henner, Julie Andrews, Cynthia 
Sykes, Kim Basinger, Jennifer Edwards 
i — w ramionach Reynoldsa — Denise 
Crosby. 


Fot. Cine Revue 


Liza 
Minnelli 
gra główną rolę w dramacie wojennym 


Nadchodzi wielki wiatr” (A GreatWind 
Cometh) Menahena Golama. 


SPOTKANIA 


Jak zostałem 
wybrany 


Reżyser Christian Marquand realizuje 
w Paryżu film „Do wrześni ale dziennika- 
rze zasypują go wciąż pytaniami na temat 
„Powrotu Jedi" - trzeciej części „gwiezdnej 
sagi”, którą nakręcił dla George Lucasa. Oto 
rozmowa z tygodnika „L'Express": 


Fot. Paris Match 


© W jaki sposób został pan zatrudniony 
przez Lucasa? 
Wiedziałem. że w styczniu 1980 roku miał 
listę stu reżyserów. Zgłosiłem swoją kandyda- 
turę trochę dla zabawy. 


Canie Fisher w „Powrocie Jedi" 
Fot. LExpress 


© Zaskoczył pana wybór? 
— Decyzja zajęła mu osiem miesięcy, w cza- 
sie których zachowywał się jak tajny agent. 
Moje życie, moje prelerencje, moje myśli 
wszystko to poddawane było nieustannemu 
badaniu. Czy potrafię pracować szybko? Czy 
nasze poczucie humoru jest podobne? Jak 
zachowam się w obliczu problemów technicz: 
nych na planie? Czy potrafię oszczędzać? 
Oglądał nawet odrzuty z programów, które 
realizowalem dla BBC po skończeniu studiów! 

© Tego rodzaju badanie nie peszyło 
pana? 

— Nie. Do pewnego stopnia ja także go 
poznawałem. W czasie zdjąć czułem się jak 
reżyser, który wystawia „Hamieta” mając 
Szekspira za plecami. Dlatego pytalem go 
nieustannie w różnych kwestiach. To go draż- 
niło. ale wten sposób uniknąłem rozdźwięków. 

© Jakie to były kwestie? 

Chciałem na przykład, żeby Ewokowie 
byli bardziej prymitywni. Wyobrażałem sobie 
te kudłate stworzenia jako rodzaj psów Spra- 
wiających mnóstwo kłopotów. Lucas wolał, 
żeby były łagodniejsze. Z punktu widzenia 
handlowego on miał rację. 

© A jak ukladały się panu stosunki zakto- 
rami? 

Z początku bardzo źle. Jeden z nich po- 
wiedział mi: „Od siedmiu lat tworzymy klub, 
który nie przyjmuje nikogo nowego”, Aleto się 
ułożyło. 

© W każdym razie zdołał pan zmienić 
okropną fryzurę księżniczki Lei.. 


Chcialem pokazać, że stała się prawdzi: 
wą kobietą. Starałem się wydobyć cały wdzięk 
z postaci Hana Solo | przeobrazić Luke'a 
w dojrzałego | zdecydowanego mężczyznę. 


Christian Marquand I George Lucas 

Fot. Express 
Moim celem było przywrócenie filmowi ciepła 
i naiwności pierwszej części. 


©. Przykiadał pan większą wagę do scen 
kameralnych... 


To prawda, ale widowisko także mnie 
bawiło. bo uwielbiam wszelkie sztuczki 
Szczególnie interesowała mnie sekwencja. 
w której Imperator opuszcza swój pojazd kos- 
miczny. aby dokonać przeglądu oddziałów. 
Tysiące wojowników wokół niego to trik: było. 
tylko 100 statystów, w tym 60 w pełnym rynsz- 
tunku. Reszta to makieta 

© Lucas maniakalnie przestrzega budże- 
tu. Nie miał pan problemów z przekrocze- 
niami? 

Skończyłem film o pół godziny wcześ- 
niej. niż przewidywał plan zdjęciowy. 


Vittorio Gassman I Fanny Ardant 
Fot. Premitre 


* PREMIERY 


Dworna 
pasja 


Belgijski reżyser Andró Delvaux debiutował 
w okresie nowej fali, alę uprawiał zawsze kino 
poetyckie. I pozostaje wierny sobie, nie zwra- 
cając uwagi, na filmowe mody. Dowodem 
Berwenuta", elegancka ekranizacja powieści 
Suzanne Lilar. Młoda pianistka belgijska (Fan- 
ny Ardant) podróżuje przez Włochy i w Medio- 
lanie zakochuje się w nie najmłodszym, choć 
wciąż jeszcze uwodzicielskim Livio (Vittorio 
Gassman), Ale nie jest to zwykła miłość. Livio 
nadaje. swojej ukochanej Imię Benvenuta, za- 
sypuje lirycznymi listami dwa razy dziennie 
i z niewątpliwym sadyzmem zadręcza swą ob- 
sesją przemijania i śmierci. Oboje jadą na 
południe, błądzą po kościołach Neapolu, od- 
wiedzają  Pompeję. Benvenuta przechodzi 
okres frustracji, aby zrozumieć, że miłość jest 
tylko stanem nieustannej gotowości i podda 
nia. Ten wątek ma na ekranie subtelny kontra- 
punkt: jeszcze jedna para, pisarka (Frangoise 
Fabian) i zakochany w niej młody mężczyzna 
(Matthieu Camdre), prowadzi równie dwuzna- 
czną grę psychologiczną. Wszystko to przypo- 
mina -zdaniem krytyki - konwencję rycerskie- 
go romansu, nie w szczegółach, oczywiście, 
lecz w atmosferze. Nikt już nie mówi tak o mi- 
łości i prawdę mówiąc, nie ma czasu na po- 
dobne subtelności. Zapewne ze szkodą dla 
obyczajów, może więc dobrze, że znalazł się 


Al Pacino jako Al Capone 


filmowiec, który na przekór stanowi rzeczy 
głosi pochwalę dwornych pasji i nie boi się 
filmu „iterackiego”. Publiczność przyjmuje 
zresztą .Benvenutę" zaskakująco dobrze. 


REALIZACJE 


Powrót 
gangsterów 


U progu lat trzydziestych charakte- 
rystycznym zjawiskiem była w kinie 
amerykańskim fala filmów gangster- 
skich. Ostre dramaty społeczne poru- 
szały temat korupcji i rozkładu. Arci 
dzieło tej serii - „Człowiek z blizni 
Howarda Hawksa - malował w czarnych 
barwach obraz wielkomiejskiej dżungli 
rządzonej przez legendarnego Al Ca- 
pone'a. W latach czterdziestych „czar- 
ny film” powrócił w formie dramatu 
kryminalnego, którego bohaterem był 
z reguły samotny detektyw działający 
jakby na marginesie prawa, Temat ożył 
w pamiętnym „Ojcu chrzestnym” Fran- 
cisa Coppoli, a po upływie dziesięciu lat 
zdaje się dziś znowu powracać na 
ekran. Sergio Leone zrealizował. już 
swoistą „gangsterską epopeję" — „Kie- 
dyś w Ameryce", natomiast Brian De 
Palma pracuje nad nową wersją „Czło- 
wieka z blizną”. Tym razem rolę Al Ca- 
pone'a, graną w r. 1931 przez Paula 
Muni, odtwarza Al Pacino. Jogo partne- 
rami są Steven Bauer i Michelle Pfeiffer. 
Jaki będzie ten film o Chicago z okresu 
prohibicji? Scenariusz napisał Oliver 
Stone, współautor głośnego filmu 
„Midnight Express”, co gwarantuje os- 
tre ujęcie wątku socjologicznego. Nato- 
miast reżyser jest specjalistą od krwa- 
wych widowisk fantastycznych i dzien- 
nikarze zastanawiają się, czy nie zamie- 
ni filmu w spektakl pełen gwałtu. W każ- 
dym razie zwrot w kierunku tematu 
gangsterskiego uznać trzeba za zna- 
mienny _dla_ dzisiejszego Hollywood: 
mówi się już o kilku następnych pro- 
jektach tego typu. 


Fot. Cinó Revue 


